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Deseo y Tormento en el Museo de Arte Moderno de 
Medellín fue un inolvidable viaje por el trabajo que 
durante casi tres décadas realizó el gran artista colom- 
biano del cuerpo, el maestro Luis Caballero. 


Esta exposición en el MAMM partió del programa de 

exposiciones itinerantes del Banco de la República y 

su curaduría estuvo a cargo de la historiadora María 

Margarita Malagón-Kurka, quien asumió con éxito el 

desafío de ofrecer una mirada retrospectiva a la obra 
de Caballero a través del rol del deseo y el tormento 

humanos en un plano secularizado. 


La presencia de Caballero en Medellín fue muy espe- 
cial. Gracias a una cuidadosa selección de obras del 
Banco de la República, complementada con obras de 
instituciones y coleccionistas particulares -algunas de 
ellas exhibidas públicamente por primera vez- logra- 
mos reunir una muestra representativa de más de 60 
trabajos que hacen parte de su producción artística 
entre los años 1968 y 1992. 


Esta propuesta se suma a una programación de ex- 
posiciones que hemos llamado Homenajes MAMM, 
orientada a exaltar el patrimonio artístico colombiano 
y el vigor creativo de artistas nacionales de destacada 
trayectoria. 


INTRODUCTION 


Deseo y Tormento (Desire and Torment) was an unfor- 
gettable journey through the work that the great Co- 
lombian artist of the human body, Luis Caballero, made 
throughout close to three decades. 


This exposition at the MAMM (Medellín Museum of 
Modern Art) was born from the program of itinerant 
shows of Banco de la República (Central Bank) under 
the curatorship of María Margarita Malagón-Kurka, who 
successfully assumed the challenge of offering a retro- 
spective look at the work of Caballero through the role 
of human desire and torment at a secularized level. 


The presence of Caballero's work in Medellín was par- 
ticularly special. Thanks to a careful selection of pieces 
from Banco de la República, complemented with pieces 
from private collections —- some of them showcased to 
the public for the first time — we were able to gather a 
significant exhibit of more than sixty pieces from among 
his artistic creations between 1968 and 1992. 


This show is part of a series of expositions that we 
have named Homenajes MAMM (Tributes MAMM), 
meant to highlight the Colombian artistic heritage and 
the creative vigor of national artists of outstanding 
trajectory. 


La inmensa acogida que tuvo la muestra y el gran 
interés que despertó en el público de todas las edades 
y diversas procedencias que entre noviembre del 2012 
y marzo del 2013 visitó el Museo, nos dejaron histo- 
rias e Imágenes memorables: las caras de emoción de 
quienes en el año 1990 presenciaron el desarrollo de 
La cuarta ambición (mejor conocida como Gran telón) 
en la galería Garcés Velásquez de Bogotá, y volvían a 
ver la obra colgada en un muro del Salón de Fundi- 
ciones del Museo; el conmovedor llanto de un señor 
que en 1968 vio por primera vez la Cámara del amor 

y veía de nuevo sus 18 paneles juntos; o también las 
anécdotas de aquellos que tuvieron la fortuna de cono- 
cer personalmente al artista. 


No podemos dejar de agradecer las numerosas con- 
tribuciones para hacer posible esta exposición y todas 
las demás actividades que durante tres meses la acom- 
pañaron. Nuestro más sincero agradecimiento al Banco 
de la República, a María Margarita Malagón, a la familia 
Caballero Holguín, y a todas las instituciones y colec- 
cionistas que comprendieron la importancia de esta 
exposición y nos honraron con su confianza. 


Un agradecimiento especial, también, al Grupo Ban- 
colombia, Suramericana y EPM, y a todos los aliados 
y patrocinadores que, con su incondicional apoyo y 

generosidad, permitieron llevar a cabo esta muestra. 


Muchísimas gracias a quienes aceptaron la invitación a 
participar en esta publicación, testimonio no sólo de la 
exposición en el Museo de Arte Moderno de Medellín, 
sino un documento de reflexión sobre las contribu- 
ciones del maestro Luis Caballero a la plástica del siglo 
XX desde diversas y calificadas perspectivas. 


The immense welcome that the exhibit received and the 
great interest it awakened in all ages and the au- 
diences from diverse backgrounds that visited the Mu- 
seum between November 2012 and March 2013 left us 
memorable stories and images: the faces of excitement 
of those who in 1990 witnessed the development of La 
cuarta ambición (The Fourth Ambition) lalso known as 
Gran telón - Big Canvas] at Garcés Velásquez Gallery 
in Bogotá, and saw it again hanging off a wall of the 
Foundries Hall of the Museum; the moving crying of a 
man who saw Cámara del amor (Chamber of Love) 

for the first time in 1968 and saw its 18 panels together 
again; or the anecdotes of those who had the great 
fortune of personally meeting the artist. 


We have to thank again the numerous contributions that 
made possible this exposition and all the rest of activi- 
ties that accompanied it during three months. Our most 
sincere appreciation goes to Banco de la República, 
María Margarita Malagón, the Caballero Holguín fa- 
mily, and all the institutions and collectors that under- 
stood the relevance of such an exhibition and honored 
us with their trust. 


A special appreciation goes to Grupo Bancolombia, 
Suramericana and EPM, and all the allies and sponsors 
that, with their unconditional support and generosity, 
made this show possible. 


Many thanks to the people who accepted our invitation 
to participate in this publication, a testimony of the ex- 
position at the MAMM and also a document of reflection 
on the contribution of the master Luis Caballero to the 
plastic arts of the 20' century from diverse and quali- 
fied perspectives. 


El camino transitado por el MAMM en casi 35 años de 
vida, refleja nuestra vocación por promover y generar 
experiencias de conocimiento y disfrute a través del 
arte, esta vez la maravillosa e inolvidable experiencia de 
conocer, disfrutar y contemplar las inagotables posibili- 
dades de expresión del cuerpo y, por ende, la compleji- 
dad y la diversidad del trabajo, la vida y los mundos del 
artista. 


The path traveled by the MAMM in its almost 35 years 
of life reflects our vocation for promoting and generat- 
ing experiences of knowledge and enjoyment through- 
out the arts, this time, the marvelous and unforgettable 
experience of knowing, enjoying and contemplating the 
inexhaustible possibilities of expression of the human 
body and, therefore, the complexity and diversity of the 
work, life and worlds of the artist. 





en la obra de Luis Caballero 


- María Margarita Malagón-Kurka. Ph.D. | Curadora 


Luis Caballero (Bogotá, 1943-1995) dedicó gran parte 
de su carrera a la representación del desnudo mascu- 
lino. Ya sea como individuos o en grupos, sus figuras 
presentan actitudes aparentemente contradictorias de 
deseo y agresión, éxtasis y sufrimiento. Sus imágenes 
eróticas poseen, así, un carácter intrigante, no resuelto 
y conflictivo. Tal y como él mismo lo expresó, el ero- 
tismo y su inherente complejidad eran aspectos claves 
en los que le interesaba centrar su búsqueda de una 
“imagen necesaria”. 


En arte hacer una gran obra es crear una imagen 
necesaria. Esa “imagen necesaria"que busco siempre 
ha sido la misma. No el mismo cuadro sino la misma 
imagen: la belleza del cuerpo del hombre, la tensión 
entre los cuerpos, su relación de deseo o de rechazo, 
su necesidad de unión. 


Esta percepción multifacética del erotismo estaba 

ya presente en sus obras tempranas. Como puede 
apreciarse en Sin título 1968, figuras esquemáticas y 
abstractas interactúan generando una poderosa tensión 
entre los sentimientos mutuos de atracción y rechazo. 
Las líneas fuertemente definidas utilizadas para dibujar 
las figuras y relacionarlas entre sí, comunican simul- 
táneamente fuerzas de cercanía y de distanciamiento. 





"Luis Caballero, Galeria Garcés Velásquez, 1990, p 21. 


CONFLICTED PASSION: DESIRE AND TORMENT 
IN LUIS CABALLERO 


The Colombian artist Luis Caballero (Bogotá, 1943- 
1995) devoted most of his career to the depiction of 
male nudes. Either as individuals or in groups, the 
figures in his work show seemingly contradictory 
attitudes, such as desire and aggression, ecstasy and 
suffering permeating his erotic images with an intri- 
guing, unresolved and conflicted character. As he often 
stressed, eroticism and Its inherent complexity were 
key Issues he focused on In his endeavor to create a 
“necessary image”. 


In art to make a masterpiece means to create a 
necessary image. Such “necessary image” that | look 
for has always been the same one. Not the same 
painting but the same image: the beauty of the male 
body, the tension between the bodies, their relation of 
desire or rejection, and their need for unity. 


This multifaceted perception of eroticism was already 
apparent in Caballero's early works. In Untitled 1968, 
abstract and schematic human figures interact ge- 
nerating a powerful tension between mutual attraction 
and rejection. The strongly defined lines that depict 


Luis Caballero, Galeria Garces Velasquez. 1990, p 21 Las traducciones al meles son de la autora 


19 





En Sin título 1972, la compleja interacción entre las 
figuras persiste. Sin embargo, algunos cambios son 
ahora patentes: el volumen de los cuerpos, algunos de 
ellos femeninos, así como el espacio que éstos habl- 
tan, están más claramente definidos. Adicionalmente, 
el plano pictórico incluye varios niveles verticales, los 
cuales generan una jerarquía espacial que recuerda el 
arte religioso renacentista (/magen 1,2). 


En Sin título 1972 algunas figuras vuelan desde un 
plano superior y se involucran con las que están en el 
plano inferior, afectando su interacción de una ma- 
nera significativa aunque incierta. En obras semejantes 
elaboradas durante este mismo periodo, Caballero le 
da a una dimensión sobrenatural o celestial la misma 
importancia que al mundo natural o terrenal. 


La Cámara del amor, obra con la que el artista ganó el 
primer premio en la Bienal de Coltejer de 1968, marca 
la culminación de esta etapa. En este trabajo la re- 
lación entre las figuras alcanzó aún un mayor grado 
de complejidad no sólo al ser desarrollada en múltiples 
escenas, sino también al adquirir un carácter tridimen- 
sional, invadiendo así el espacio de exposición y, en 
consecuencia, el de los espectadores. 


p 
M 


Luis Caballero. Sin título (Fragmento), 1968. Aguada de tempera, lápiz y carboncillo sobre papel. 
70 x 100 cm. Colección Museo de Arte del Banco de la República. 
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the figures and link them, simultaneously communicate 
impulses of closeness and separation. 


In Untitled 1972, the forces involved in the multiple 
interactions among the figures remain as much in ten- 
sion as before. Some changes are perceptible, though: 
the volume of the bodies, some of them females, and 
the space they inhabit are more clearly defined. The 
picture plane includes several vertical levels that ge- 
nerate a spatial hierarchy reminiscent of Renaissance 
religious art (Figures 1,2). Figures fly down from an 
upper domain and get involved with lower ones, affec- 
ting their interaction in a meaningful, albeit uncertain 
way. In similar works of this same period, a supernatu- 
ral or heavenly dimension appears as significant as the 
natural or terrestrial world. 


This stage of Caballero's work culminated with the 
Love Chamber (Cámara del amor), a multi-paneled 
work which earned him the first prize at the Coltejer 
Biennial in Medellín in 1968. In this work the interaction 
among the figures became even more complex not only 
because the figures were depicted in multiple scenes 
but also because the piece ¡s three-dimensional. 





Luis Caballero. Sin título (Fragmento). 1972. Lápiz y carboncillo sobre papel. 72 x 101 cm. 


Colección Museo de Arte del Banco de la República. 








Al utilizar numerosos paneles y generar una obra 
multidimensional, Caballero —al igual que otros artistas 
contemporáneos trabajando con instalaciones, happe- 
nings y performances- buscaba envolver al espectador 
y generar una experiencia a la vez física y psicológica 
que le dificultara tomar distancia frente a ésta. Tanto el 
lenguaje y el dinamismo como el formato de la Cámara 
del amor, situaron a Caballero dentro de las últimas 
tendencias del arte contemporáneo del momento. 


No obstante el éxito alcanzado en Colombia, a partir de 
esta obra él decidió replantear radicalmente su trabajo 
y dejar atrás las que consideró como “formas gratuitas 
a las que les faltaba una necesidad.”? Al trasladarse a 
París a finales de los años sesenta, tomó la decisión 
de usar modelos y volver a clases de dibujo. El querer 
lograr imágenes del desnudo masculino más convin- 
centes y apelantes motivó en gran medida estos cam- 
bios. Dentro de este replanteamiento, la comunicación 
con los espectadores adquirió también un rol funda- 
mental, tal y como él mismo lo reconoció: 


Si en cierto momento decidí cambiar mi pintura -...- 
fue porque pensé que tal vez el lenguaje de las formas 





(Imagen / Figure 1) 


Miguel Ángel Buonarroti. La Creación de Adán (Fragmento) 1508 - 1510. Pintura al fresco. 
380 x 570 cm. Capilla Sixtina. Roma, Italia. 





“Luis Caballero y José Hernández, Me tocó ser así, 1996, p.58-61 
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The Chamber consists of elghteen panels which en- 
close both sides of the gallery room as well as the 
ceiling and the ground invading the gallery and the 
spectator's space. Like other contemporary artists at 
the time who were creating installations, happenings 
and performances, Caballero sought to involve vie- 
wers by generating not only a visual but also a physi- 
cal and psychological experience. Thus the Chamber 's 
schematic language, its dynamism and ¡ts format made 
Caballero a significant contributor to contemporary art 
trends. 


Notwithstanding his success in Colombia, he decided 

to radically rethink his method and style leaving behind 
his previous “gratuitous forms that lacked a necessity.”: 
Once he moved to Paris in the late 19605, he decided 
to use models and take drawing lessons. Among the 
motivations behind these changes was his search for 
more believable and appealing images of male nudes. 
He assumed more naturalistic depictions that would 
allow him to develop a stronger communication with his 
audience. 


If at some point | decided to change my style -...- it was 





(Imagen / Figure 2) 


Miguel Ángel Buonarroti. Conversión de San Pablo (Fragmento). 1542- 1545. Pintura al fresco 
625 x 661 cm. Capilla Paolina. Roma, Italia. 





no era suficiente para expresar todo lo que quería... Yo 
tenía el deseo de comunicarme con el espectador...Para 
lograrlo, necesitaba que esas formas tuvieran un fondo 
más rápidamente comprensible. Es decir, que fueran 
más figurativas.? 


Durante la década de los setenta su estilo empezó a 
cambiar en varios sentidos a pesar de que su énfasis 
en los sentimientos y las vivencias, tanto de individuos 
aislados como en grupo, siguieron siendo básicamente 
los mismos. En las obras de este período las figuras 
femeninas desaparecieron, predominó una represen- 
tación más naturalista de los cuerpos masculinos y las 
referencias a un mundo trascendente o celestial se 
hicieron cada vez más ausentes. Tales cambios coin- 
cidieron con un giro altamente significativo en su vida: 
la separación de su esposa y su decisión de asumir 
abiertamente su homosexualidad. 


A partir de este momento Caballero pocas veces re- 
presentó los cuerpos masculinos en su totalidad. Por 

el contrario, seleccionó partes específicas del cuerpo, 
actitudes y posturas con el fin de crear escenas alta- 
mente dramáticas. Así, por ejemplo, la cabeza y el torso 
de las figuras masculinas en Sin título 1976 comunican, 
por medio de líneas intensamente descriptivas y gestos 
expresivos, una amplia gama de emociones que inclu- 
yen el placer y el éxtasis, y el sufrimiento y el dolor. 


Sin título 1979 muestra de forma fragmentaria igual- 
mente un cuerpo que experimenta sentimientos con- 
trastantes. En esta obra, sin embargo, Caballero hace 
mayor énfasis en el uso del claroscuro y una alusión 
a figuras religiosas tradicionales como San Sebastián 


'Luis Caballero, Me tocó ser así, Op. cit., p. 118 


because | thought that perhaps the language of forms 
was insufficient for expressing everything | wanted... 
l had the wish to communicate with the viewer...In 
order to achieve that | needed for the forms to have a 
faster, more comprehensible dimension. That is, 

| needed for them to be more figurative.? 


Towards the mid seventies Caballero's style under- 
went further significant changes, although his interests 
concerning human interactions remained the same: he 
eliminated the female figures, rendered the male bodies 
more naturalistically, and disregarded previous refe- 
rences to a transcendental or heavenly realm. These 
changes coincided with a significant turn in his life: he 
separated from his wife and decided to live openly as a 
gay artist. 


From this period on male bodies were seldom por- 
trayed as a whole; instead, Caballero selected specific 
parts of the body, attitudes and postures to create 
dramatic scenes. In Untitled 1976 male's heads and 
torsos communicate an array of emotions, ranging from 
pleasure and ecstasy to suffering and pain, through 
highly descriptive lines and expressive gestures. 


Untitled 1979 also includes a partial body experien- 
cing contrasting feelings. In this work though, there is 
a deeper use of chiaroscuro, and an allusion to tradi- 
tional religious figures such as St. Sebastian (Figure 3). 
Characteristics that clearly locate his work within the 
post-Renaissance Western Christian tradition. 


During the late seventies, therefore, the ambiguous and 
uncertain character of the facial and bodily gestures 
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(Imagen 3). Decisiones éstas que claramente lo sitúan present in the earlier works persisted. However, Caba- 

dentro de la tradición cristiana occidental posterior - llero focused more decisively now on the expression 

al Renacimiento italiano. of extreme emotions as experienced by each of his fi- 
gures. The close-up rendering of the male nudes show 

En estos trabajos de finales de la década de los setenta that his personal involvement -as he expected too, 

persiste el carácter ambiguo e incierto de los gestos fa- from his audience- shifted from contemplation from a 

ciales y corporales presente en sus imágenes tempra- distance to a more psychological and emotional active 

nas. Sin embargo, en estas últimas Caballero se centra participation. 

más decididamente en la expresión de emociones 

extremas en cada una de sus figuras, a la vez indivi- During the 1980s, Caballero stressed yet a more radical 

duales y seculares. Adicionalmente, una perspectiva contradiction, 1.e., the co-existence of eroticism and 

más cercana de las figuras pone en evidencia el hecho death. In Untitled 1981, a male figure approaches a lying 

de que su participación en las escenas representadas body with a gesture that simultaneously conveys threat 


-tal y como lo esperaba también de los espectadores- and care. The use of violence and the presence of 
pasó de una contemplación desde la distancia a un death are implied by stains of blood and by wounds on 
mayor involucramiento emocional y psicológico. the lying figure. Despite its physical condition, however, 
the body on the ground communicates a strong sense 
Durante la década de los años ochenta una contradic- of activity and vitality. The arms rising or holding a 
ción, aún más radical que las anteriores, centró espe- seemingly lifeless figure in Untitled 1984 are reminis- 


cialmente su atención: la coexistencia del erotismo y la cent, once again, of religious artworks, and in this case 
muerte. En obras como Sin título 1981, una figura mas- specifically, of the deposition of Christ (Figure 4). 
culina se aproxima ambiguamente a un cuerpo yaciente 





(Imagen / Figure 3) 


Pedro Pablo Rubens. San Sebastián (Fragmento). Luis Caballero. Sin título. 1981 Luis Caballero. Sin título. 1984. Óleo, sanguina Luis Caballero. Sin título. 1991 Oleo sobre papel 
1577 - 1640. Oleo sobre lienzo. 200 x 128 cm Oleo sobre tela. 195 x 130 cm y pastel sobre papel. 190 x 120 cm 190 x 120 cm 
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con un gesto que comunica a la vez amenaza y cuida-  Notwithstanding this cultural reference, the absence of 
do. El uso de violencia y la presencia de la muerte son further information in either image makes the viewer 
sugeridos por las manchas de sangre y por las heridas focus on the approaching gestures of the disembodied 
en la figura que reposa en el suelo, la cual no obstante arms without being able to explain the literal or the 

su condición física, transmite una poderosa sensación  symbolic causes of the tragic scene. During this same 


de actividad y vitalidad. Los brazos levantados o car- decade Caballero further explored intense and extreme 

gando una figura aparentemente inerte en Sin título situations of submission and dominance, tenderness 

1984 hacen recordar una vez más obras religiosas, y and aggression. In Untitled 1983 and 1989 he used a 

en este caso especificamente, aquellas dedicadas al stark interplay of light and shadows. In these images 

descendimiento de la cruz (Imagen 4). the interacting torsos and arms of male figures are de- 
picted as simultaneously vulnerable and powerful, while 

No obstante, la carencia de información o referencias in the act of loving, wrestling or fighting. 


concretas en Sin título 1981 y 1984 hace que el es- 
pectador se concentre en los gestos de aproximación Towards the end of the 1980s and early 1990s this 


de los brazos sin poder explicar las causas literales O sense of literal and metaphoric conflict endured and 
simbólicas de las escenas trágicas. was expressed through bolder and more abstract lines, 
and stains of color. Coinciding with Caballero's pro- 
Durante esta misma década Caballero continuó explo-  gressive physical illness, the bodies became flatter and 
rando situaciones intensas y extremas de sumisión y seemingly more fragile. Although he remained focused 
dominio, ternura y agresividad. Tal y como se puede on the same kind of ambiguous gestures and physi- 
observar en Sin título 1983 y 1989, lo hizo a través de la cal traits as before, in his last works he evoked a more 
fuerte interacción de luces y sombras. spiritual dimension through them (Untitled 1991). 





(Imagen / Figure 4) 


Roger Van der Weyden. El descendimiento (Fragmento). Ca. 1435. Óleo sobre tabla. 220 x 262 cm Luis Caballero. Sin título. 1989. Carboncillo sobre Luis Caballero. Sin título, 1989. Carboncillo sobre 
Museo del Prado. Madrid, España papel. 146 x 114 cm papel. 150 x 100 cm. 
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En estas obras, los torsos y los brazos de figuras 
masculinas son representadas, simultáneamente, 
como vulnerables y poderosas en el acto de amar, 
pelear o luchar. 


Hacia finales de la década de los ochenta y principios 
de los noventa este conflicto, literal o metafórico, per- 
sistió aunque expresado a través de manchas de color 
y de líneas más gruesas y abstractas. Coincidiendo con 
la progresiva enfermedad del artista, los cuerpos se 
hicieron menos voluminosos y más frágiles. Aunque 
Caballero continué haciendo énfasis en el mismo tipo 
de gestos y rasgos físicos ambiguos, en sus últimas 
obras evocó a través de ellos una dimensión de tipo 
más espiritual (Sin título 1991). 


¿Qué explica la persistente representación selectiva, 
por parte de Caballero, del cuerpo masculino y su 
énfasis en las tensiones y conflictos aparentes en las 
Imágenes eróticas creadas por él? 


Respuestas plausibles aunque limitadas a estas pre- 
guntas pueden ser propuestas a partir de varios ángu- 
los de análisis: sus decisiones como artista, las fuentes 
visuales usadas por él, las tradiciones artísticas y 
religiosas de las que hacía parte, y el contexto social y 
cultural dentro del cual desarrolló su obra. 


En términos de sus decisiones como artista, la repre- 
sentación del cuerpo masculino siempre fue para Caba- 
llero el medio primordial tanto para comunicar un sen- 
tido complejo del ser masculino, como de exploración 
de relaciones homoeróticas. Él consideraba que a través 
del cuerpo podía expresar sus propias percepciones, y 
al mismo tiempo, crear una nueva realidad —una reali- 
dad artística- especialmente significativa para él: 
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¿What explains Caballero's persistence in the selective 
depiction of the male body, and his emphasis on the 
tensions and conflicts perceivable in his erotic images” 


Plausible, although limited answers to these questions 
can be drawn from the decisions he made as an artist, 
through the visual sources he used, the artistic and 
religious traditions he was part of, and the social and 
cultural context within which he developed his work. 


In terms of his decisions as an artist, the depiction of 
the male body was always the primordial means both 
for communicating a complex sense of masculinity, and 
for exploring homoerotic interactions. Through the body 
he believed he could express his own perceptions, and 
at the same time, create a new meaningful reality -an 
artistic one-. 


| would like to make a kind of image that is as, or 
more imposing than reality. An image that concen- 
trates in itself all the strength, all the sensuality, all the 
drama and all the violence of reality. If a body moves 
me emotionally, how can | make the image | draw be 
as powerfully emotional? That is why | constantly use 
models, because it is the human body that | want to 
express; and because | think that with the body every- 
thing can be said. 


By drawing from a living model | also have the plea- 
sure of recreating the body that | desire, of knowing it, 
and recognizing it. Because to draw is to desire, and to 
know and to learn to see. lt is also a way of building a 
bridge between the model and myself. It is, in a way, a 
means of appropriating the model.* 





“Luis Caballero, “Es el cuerpo lo que yo quiero decir”, en: Lu:s Caballero. Bogotá, El Selto Editorial, 1995, p 
9. Escrito para el catálogo de la exposición en la Galeria Albert Loeb, Paris, 1982, p. 10. 





Yo quisiera poder realizar una imagen que se imponga 
tanto y aún más que la realidad. Una imagen que con: 
centre en sí misma toda la fuerza, toda la sensualidad, 
todo el drama y toda la violencia de la realidad. Si un 
cuerpo me emociona, ¿cómo hacer para que la imagen 
que dibujo tenga el mismo poder de emoción? Por eso 
dibujo constantemente con modelos, porque precisa- 
mente es el cuerpo lo que yo quiero decir; y porque 
pienso que con el cuerpo se puede decir todo. 


Dibujando al natural tengo, además, el placer de repro- 
ducir el cuerpo que deseo. De conocerlo y reconocerlo. 
Porque dibujar es desear y es conocer y es aprender 

a ver. Es también tender -en la acción de dibujar- un 
puente hacia el modelo. Es, de cierta manera, a- 
propiárselo.* 


Caballero también quería que sus imágenes tuvieran las 
cualidades misteriosas y estéticas de los íconos catól- 
cos que contemplaba de niño en entornos religiosos 

de Colombia. Algunos de esos íconos incluían cruci- 
fixiones, figuras yacientes de Cristo, la virgen María 

y diversos santos. Para él esas imágenes transmitían 
emociones y condiciones similares a las que él quería 
expresar en sus obras: estados de éxtasis, sufrimiento, 
vulnerabilidad y martirio. 


Quisiera poder experimentar frente a las imágenes que 
produzco ahora el mismo sentimiento de adoración y 
deseo que me invadía de niño en las iglesias. La Crucl- 
fixión, la Pieta, el Descendimiento, el Cuerpo yacente. 
¿Para qué más? Con esos temas eternos se ha podido 
siempre expresar toda la pasión, toda la angustia, todo 
el drama de la relación entre dos seres humanos.” 


“Luis Caballero, "Es el cuerpo lo que yo quiero decir”, en: Lurs Caballero, Bogotá, El Sello Editorial, 1995, 
p. 10 


Luis Caballero, Es el cuerpo lo que yo quiero decir, Op Cit., p. 9. Escrito para el catálogo de la exposición 
en la Galería Albert Loeb, Paris, 1982 


He also wanted his images to share the aesthetic and 
mysterious qualities of the Catholic icons he grew 

up contemplating in Colombia. Those icons included 
crucifixions, prostrate figures of Christ, the Virgin Mary, 
and Catholic saints. For him these images conveyed 
emotions and conditions similar to those he wanted to 
emphasize in his works, ecstasy, suffering, vulnerabi- 
lity, and martyrdom. 


Before the images | make now l would like to expe- 
rience the same feeling of adoration and desire that 
invaded me as a kid in Church. The crucifixion, the 
pieta, the deposition, the lying body. Why aim at any- 
thing else? With these eternal themes it has always 
been possible to express all the passion, the anguish, 
(and) the drama involved in the relation between two 
human beings.? 


In using these and other Christian artworks as his 
sources Caballero was aware of the implicit cultural 
contradiction they implied. As he stressed, when ado- 
ring and contemplating this religious imagery, one was 
expected to appreciate the beauty and sensual charac- 
ter of the figures without admitting any kind of sexual 
or physical appeal; a contradiction that he aimed at 
overcoming in his own work. Furthermore, his quest 
for the creation of adorational or sacred images was 
secular. 


Naturally such sacred image became secular. And 
from Christ, the Lord's Son | moved to the human 
being. The supernatural dimension was lost. Today 
what is sacred is not God but human beings. The sa- 
cred image is for me that of the human body. 


Luis Caballero, "Es el cuerpo lo que yo quiero decir”, Op. cit. p 9 
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Al usar éstas y otras obras del arte cristiano como 
fuentes, Caballero era consciente de la contradicción 
cultural que ellas implicaban. Tal y como él lo afirmó, 
cuando se adoraban y contemplaban esas imágenes 
religiosas se suponía que se debía apreciar la belleza 

y el carácter sensual de las figuras sin dejar aflorar 
ningún tipo de atracción sexual o física. Contradicción 
ésta que él quería superar en sus obras. Aún más, su 
necesidad de crear imágenes sagradas y adorables era 
fundamentalmente secular: 


Naturalmente, la imagen sagrada pasó a ser laica. 

Y del Cristo, hijo de Dios, pasé al hombre. La parte 
sobrenatural se perdió. Hoy lo sagrado no es Dios sino 
los seres humanos. La imagen sagrada es para mí el 
cuerpo humano. Y en él resumo todo lo que me inte- 
resa.? 


Este interés secular y profano por el cuerpo humano 
se hace evidente también en otro tipo de fuentes vi- 
suales usadas por él, tales como aquellas tomadas de 
películas porno, y fotografías y avisos publicados en 
revistas para homosexuales. Su actitud ambivalente 
hacia el cuerpo humano- en el sentido de la atracción 
a la vez sagrada y profana generada por éste- podría 
explicar la forma en que Caballero se apropió de temas, 
iconografía y gestos de obras religiosas y no religiosas 
provenientes de la tradición occidental. Entre los artis- 
tas que admiraba y que lo influyeron durante diferentes 
etapas de su carrera se encuentran Miguel Ángel, Ri- 
bera, Grúnewald, Bernini, Velázquez, Rembrandt, Goya, 
Géricault y Bacon (Imágenes 5,6,7,8). 


El admitía que algunas posturas y determinados gestos 
significativos para él -particularmente aquellos que 





"Idem 
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And in that body | summarize all that interests me.* 


This secular and profane interest in the male body ¡is 
seen in other visual sources he used taken from porno- 
films, photographs of wrestlers, and advertisements 
published in gay magazines. 


Caballero's ambivalent attitude towards the human body 
(his complex attraction to its sacred and its profane 
appeal) might explain the way he appropriated themes, 
iconographies and gestures from the religious and the 
non-religious artworks of the Western tradition. Among 
the artists he admired and were influences during dif- 
ferent stages of his career were: Michelangelo, Ribera, 
Grunewald, Bernini, Velázquez, Rembrandt, Goya, Géri- 
cault and Bacon (Figures 5,6,7,8). 


He admitted that specific poses and gestures that were 
meaningful for him —particularly those that communi- 
cated ambiguity- had already been created by some 








Y 





(Imagen / Figure 5) (Imagen / Figure 6) 
Gian Lorenzo Bernini. Extasis de Santa Teresa 

1645- 1652. Escultura en mármol. Iglesia de Santa 
María de la Victoria. Capilla Cornaro. Roma, Italia. 


Matthias Grúnewald. Retablo de Isenheim (Frag- 
mento). 1512-1516. Oleo sobre tabla. 269 x 307 cm 
Museo de Unterlinden. Colmar, Francia 





comunicaban ambiguedad- habían sido ya creados 
por algunos de estos artistas. Como consecuencia, no 
había necesidad de reinventarlos; podía sencillamente 
adoptarlos en su obra. Al hacerlo, tales posturas y gestos 
conllevarían un significado y un contexto cultural como el 
católico- que él podía al mismo tiempo apropiar y cuestio- 
nar: 


Hay posiciones o actitudes que son más dicientes que 
otras. No es un misterio para nadie que las mismas 
poses y actitudes se han repetido a lo largo de la his- 
toria del arte...Hay así actitudes que concentran más 
una idea. La búsqueda de esas actitudes me interesa 
mucho. Sobre todo conociendo su ambiguedad. La am- 
bigúedad que existe, por ejemplo, entre la actitud del 
placer y la del dolor... Esa ambigúedad que existe entre 
Eros y Tánatos l...] constituye uno de los temas de mi 
búsqueda.” 


Finalmente, y como parte de esta misma búsqueda, 
recortes de periódico con fotografías de asesinatos y 
accidentes alimentaban su atracción y curiosidad hacia 
la muerte, la violencia, el erotismo y la estética. Desde 
su perspectiva éstos estaban fuertemente relacionados 
entre sí: 


Para mí un hombre muerto está tan profundamente 
cargado de emociones y sentimientos que se vuelve 
una imagen bella. ¡En mi cabeza! Porque si veo un 
hombre muerto, en la realidad, probablemente solo 
veré el horror. Cuando lo pinto, en cambio, su imagen 
me parece cargada de belleza, de emoción y de ero- 
tismo.? 


"Luis Caballero, Me tocó ser así, Op. cit., p, 93 


Idem, p. 92 





of these artists. There was no need to reinvent them. 
He had only to adopt them. Such poses and gestures 
would carry with them a meaning and a cultural context 
-like the Catholic- that he could appropriate and ques- 
tion at the same time. 


There are postures and attitudes that are more ex- 
pressive than others. lt is no mystery to anybody that 
¿he same postures and attitudes have been repeated 
over and over in the history of art... There are attitudes 
that convey an idea more effectively. The search for 
those attitudes interests me much. Specially know- 
ing of their ambiguity. The ambiguity that exists, for 
example, between the attitudes that convey pleasure 
and those that convey pain... The ambiguity that exists 
between Eros and Thanatos...is one of the themes of 
my search.” 





(Imagen / Figure 7 ) (Imagen / Figure 8) 


Francis Bacon. Estudio según el retrato del 
Papa Inocencio X realizado por Velázquez, 1953 
Óleo sobre lienzo. 153 x 118 cm. Centro de Arte 
Des Moines. lowa, Estados Unidos. 


Francis Bacon. Dos figuras. 1953. Oleo sobre 
enzo. 152,5 x 116,5 cm. Colección particular 


Luss Caballero, Me tocó ser as!, Op Cut, p, 93 
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El énfasis dado por Caballero al conflicto inherente 

del erotismo puede entonces relacionarse con la 
confluen-cla en su obra de varios factores influyentes, 
no necesariamente compatibles entre sí: por un lado, la 
tradición cristiana y artística a la que él pertenecía, 

y por otro, el contexto cultural de su época. 


Las obras de arte cristianas y occidentales que ad- 
miraba lo proveían de una iconografía idealizada a- 
propiada para la exploración del cuerpo masculino y la 
expresión de valores y emociones como el cuidado, el 
sufrimiento, la piedad, la compasión, actitudes heroicas 
y extáticas y escenas dramáticas. 


Caballero recibió y recreó tales tradiciones en el con- 
texto cultural de las décadas de los sesenta y setenta; 
contexto caracterizado por una mayor conciencia 
acerca de los derechos humanos -incluyendo los de 
homosexuales- y permeado de perspectivas seculares 
y existencialistas sobre la condición humana. 


En efecto, la confrontación de sus figuras individuales 
con su propia vulnerabilidad, deseos y miedos, pres- 
cindiendo de significados trascendentes, puede ser 
asociada con una influencia como la de Francis Bacon, 
a quien Caballero admiró a lo largo de su carrera. La 
crítica argentina Marta Traba, fuerte promotora de la 
obra de Caballero, enfatizó las similitudes entre las ac- 
titudes existencialistas de Bacon y Caballero señalando, 
al mismo tiempo, la especificidad del punto de vista del 
artista colombiano: 


Para Bacon no hay más realidad que la marcada por la 
existencia objetiva y la noción de relatividad. Su traba- 
Jo, apoyado en ese realismo encarnizado, no hace más 
que demoler y desmitificar. Luis Caballero en cambio, 
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As part of this same search, newspaper cutouts of 
assassinations and accidents nurtured his attraction 
and curiosity towards death, violence, eroticism and 
aesthetics. 


To me a dead man carries so many emotions and 
feelings that it becomes a beautiful image. In my head 
of course! Because if | see a real dead man perhaps | 
will only see the horror. When | paint it, however, his 
image seems to me to be full of beauty, emotion and 
eroticism.? 


Caballero's emphasis on the conflict inherent in eroti- 
cism, can thus be related to the confluence in his work 
of various —not necessarily compatible- influential 
factors: on the one hand, the Christian and art histori- 
cal tradition he belonged to and, on the other hand, 

the contemporary cultural context within which he 
was working. The Christian and Western artworks he 
admired provided him with an idealized iconography 
suitable for his exploration of the male body and the 
expression of values and emotions such as care, su- 
ffering, piety, compassion, heroic and ecstatic attitudes, 
and also dramatic scenes. 


Caballero received and appropriated these traditions 

in the midst of the cultural context of the 1960s and 
1970s; a context characterized by a wider awareness 
of human rights, including those of gays and lesbians, 
and permeated by secular and existentialist views on 
the human condition. The confrontation of his individual 
figures with their own vulnerability, desires and fears in 
the absence of transcendental meanings can be 
associated with the influence he received from Francis 


iba. p 92. 





necesita el misterio y el símbolo que son inherentes a 
la visión sacralizada.*? 


Al considerar tanto las fuentes visuales utilizadas por 
Caballero como el contexto histórico en el que trabajó, 
es posible argumentar que en la base del conflicto 
reconocible en gran parte de su obra, yacen diversas 
transgresiones esenciales dentro de su proceso de 
definición personal y artístico. Transgresiones posible- 
mente motivadas por la tensión, identificada por Traba, 
entre el anhelo de Caballero por acceder a una di- 
mensión sagrada, y la intensa conciencia acerca de su 
propia existencia, profana y secular. 


Hay al menos cuatro tipos de transgresiones especial- 
mente reveladores en su obra: una religiosa, basada en 
su decisión de tomar prestados gestos y actitudes de 
la imaginería cristiana y traspasarlos a un contexto —el 


de sus imágenes- secular. Un segundo tipo, el artístico, 


generado por la creencia del artista de que no era ne- 
cesario un pretexto para la representación de cuerpos 
atractivos y apelantes, aparte del placer y del signifi- 
cado personal que éstos tenían para él y su público. 


En efecto, mientras que en la tradición occidental 

el desnudo y la sexualidad tendían a tener una con- 
notación religiosa, mitológica o heroica, en el caso de 
Caballero tales connotaciones están ausentes y han 
sido remplazadas por una centrada en la existencia 
conflictiva de seres masculinos y sus relaciones homo- 
eróticas. 


Aún más, él exploró tales relaciones en sus manifesta- 
ciones extremas bordeando ya sea en la pérdida de sí 


'Marta Traba. Hombre latinoamericano a todo color. Bogotá: Editorial Universidad Nacional, 
Museo de Arte Moderno, Ediciones Uniandes, 1995, p. 146. 


Bacon, whom he particularly admired. The Argen- 
tinean critic, Marta Traba, a strong sponsor of Caba- 
llero's work stressed the similarities between Bacon's 
and Caballero's existentialist attitudes, while noting at 
the same time, the specificity of Caballero's views, 


For Bacon there ¡is only the reality that ¡is marked by 
objective existence and the notion of relativity. His 
work, based on such dark realism only demolishes and 
demystifies. Luis Caballero, instead, needs the mystery 
and the symbol, which are inherent to the sacred vi- 
sion.? 


Therefore, at the basis of the conflict that pervades 
most of Caballero's work lie multiple transgressions 
that were probably motivated by the tension (identified 
by Traba) between his longing for a sacred dimension, 
and the strong attraction he felt towards a profane and 
secular existence. 


At least four kinds of transgression are apparent in 
Caballero's images: A religious one based on his deci- 
sion to borrow gestures and attitudes from Christian 
imagery while transposing them into the secular realm 
of his own images. 


A second kind, an artistic one, generated by Caballero's 
belief that there was no other pretext for the depiction 
of appealing and sensuous bodies than the pleasure 
and the personal meaning they had for himself and his 
audience. In the Western tradition nudity and sexuality 
tended to have either a religious, mythological or heroic 
connotation, whereas in Caballero's case such conno- 
tations were absent, and were replaced by a new one 


'Marta Traba. Hombre latinoamericano a todo color. Bogotá: Editorial Universidad Nacional, Museo de Arte 
Moderno, Ediciones Umandes, 1995, p. 146 
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mismo, o en la total dominación sobre otro individuo: 
el umbral entre Eros y lánatos. La transgresión de la 
conciencia de sí mismo y de la integridad de la propia 
vida se añade pues, a las anteriores." 


Por último, aunque no menos importante, el exponer 
sus obras ante audiencias predominantemente con- 
servadoras en las décadas de los setenta e incluso los 
ochenta, implicó cuestionar y desafiar valores sociales 
y culturales fuertemente arraigados. Aunque el des- 
nudo estaba presente en la obra de algunos artistas 
colombianos de esa época, las imágenes explícitamente 
homosexuales eran prácticamente inexistentes. 


La convicción y pasión de Caballero por realizar este 
tipo de obras transgresoras podría entonces asociarse 
con el hecho de que al igual que otros artistas y cl- 
neastas homosexuales, él estaba trabajando en una 
época en que a pesar de aperturas sociales y culturales 
significativas, la homosexualidad no era aceptada ni 
reconocida como una forma alterna de vida. Incluso 

en Francia, donde él vivió la mayor parte de su vida, la 
homosexualidad fue considerada ilegal hasta 1982." 


En referencia a su propio contexto, en una entrevista 
en 1978 Caballero admitió que estaba combatiendo un 
tipo de represión cultural y social: 


Ramiro Ramírez: Yo veo en tu obra el combate más 
serio que se hace en Colombia contra una represión. 





"Tal como lo señaló Octavio Paz. en nuestro deseo por otro ser humano estamos destinados a vivir los 
dos extremos -el del anhelo y el de la plena satisfacción - no sólo simultáneamente, sino ante todo, como 
realidades intimamente entretejidas: El otro es inaccesible no porque sea impenetrable sino porque es infinito. 
Cada hombre oculta un infinito. Nadie puede poseer del todo al otro por la misma razón que nad:e puede darse 
enteramente La entrega total sería la muerte, total negación, tanto de la posesión como de la entrega. Pedimos 
todo y nos dan: un muerto, nada. Mientras el otro esté vivo, su cuerpo es así mismo una conciencia que me 
refleja y me mega. Octavio Paz, Un más allá erótico: Sade, Bogotá: Tercer Mundo Editores, 1994, p. 56. 


"Dyer, Richard, and Julianne Pidduck, Now you see il. Studies on Lesbian and Gay Film, London and New 
York, Routledge. 2003, p. 75. 
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centered in the conflicted existence of male individuals 
and their homoerotic relations. Caballero explored such 
relations in their extreme manifestations bordering, 
elther on self-dissolution, or on total domination over 
the other person; the threshold where eroticism meets 
death. The transgression of the individual sense of self, 
and of the integrity of life was thus added to the other 
two." 


Last but not least, exhibiting his images before pre- 
dominantly conservative audiences during the seven- 
ties an even during the eighties meant questioning and 
Challenging widely ingrained social and cultural values. 
Even though nudity was occasionally present in some 
Colombian artists” works, explicit homosexual imagery 
had been non-existent in Caballero's home country. 


Caballero's conviction and passion in making this kind 
of transgressive images is clearly related to the fact 
that not unlike other gay artists and filmmakers, he was 
working at a time when homosexuality was not yet ac- 
cepted or recognized as an alternate way of life. Even 
in France, where he lived most of his life, homosexua- 
lity was considered illegal until 1982. Even in Colom- 
bia Caballero admitted in an interview in 1978 he was 
fighting a cultural and social repression. 


Ramiro Ramírez: | see in your work the most serious 
fight in Colombia against a repression... 





As the Mex.can poet Octavio Paz once wrote on ou: desire for another human bene we are bound to 
experience these extreme emectons -of longine and fuifilenent not any s'multaneousiy. but first and 
foremost as imtertw neo reabties, Another persons maccessidie to me, nat kecause ol bemg impencirable but 
because of bemg infiite Every bumao bemg hidez an infinito Nobody can fully posses another human bena 
for the same reason that nobody con give himéherself up enterely Domg so would mean death. tota) negation 
both of the possessión as of the gueng Weask for the tetality and they gue us a dead bemng. notivna As long as 
heother person is glwve histher body is also 4 consuence that reflects and dones my own self Cetavio Paz. 
Linomas alia.ersneo Sade, Borota Tercer Mundo Editores 1994, p 55 


Dyer, Richard, and Jubianne Pidduck, Now you see 1: Studies on Lesbian and Gay Film, London and New 
York, Routledge, 2003, p 75. 








Luis Caballero: Tal vez por ser yo más reprimido que 
los demás... Yo simplemente pretendo la búsqueda de 
placer; y pretendo el placer en mi pintura aunque las 
imágenes que pinto muy a menudo más que placen- 
teras son dolorosas. La lucha por el placer lo tenemos 
todos, más particularmente en países como el nuestro, 
dominados por la religión católica que siempre ha 
negado el placer y que predica el sufrimiento.'* 


El análisis realizado por el crítico de cine, Armond 
White de la película Querelle, dirigida por Rainer Werner 
Fassbinder en 1982, es particularmente iluminador. 
Con respecto a la época White afirma: “Querelle -y 
podríamos agregar las obras de Caballero- demuestra 
el hoy desaparecido despliegue no-irónico del género 
como herramienta de crítica social y personal; una 
estrategia alguna vez crucial para la definición de sí 
mismos por parte de los homosexuales y de su lugar 
en el mundo”.? 


Con base en tal afirmación es comprensible que las 
figuras de Caballero, al igual que algunos caracteres 
homosexuales de Fassbinder y otros cineastas con- 
temporáneos, sean representadas de una manera dual, 
como “mártires y antisociales (martyrs and outlaws)” .* 
Esta dualidad podría estar relacionada con la “causa” 
proclamada por estos artistas. Una “causa” que de 
acuerdo con White, no sólo buscaba defender el ser 
homosexual sino también afirmar un nuevo tipo de 
masculinidad. 


Al explicar por qué la presencia de imágenes homo- 


'""Caballero y el erotismo”. Bogotá: Luis Caballero. Galería Garcés Velásquez, 1978. 


'Querelle demonstrates the now lost, un-ronic deployment of genre as a tool of social and personal critique, a 
strategy once crucial to the way gay artists defined themselves and their place in the world. White, Armond, 
"On the Waterfront.” Sight € Sound 13 No. 8 (Ag, 2003), 22. Las traducciones del inglés son realizadas 
por la autora 


= Idem, p 24 


Luis Caballero: Perhaps because | am more repressed 
than anybody else...! just seek pleasure, and | seek 
pleasure in my work, although the images | create 
sometimes are more painful than pleasant. We all 
fight for pleasure, particularly in countries like ours 
dominated by the Catholic religion, which always has 
negated pleasure and predicated suffering.* 


Armond White's analysis of Rainer Werner Fassbinder's 
1982 movie Querelle, is particularly instructive. White 
argues that “Querelle -and we could add Caballero's 
work- demonstrates the now lost, un-ironic deploy- 
ment of genre as a tool of social and personal critique, 
a strategy once crucial to the way gay artists defined 
themselves and their place in the world.”*3 It is thus 
understandable that Caballero's figures, like some gay 
characters in Fassbinder's films and those of other 
contemporaries are portrayed in a dual way, as “mar- 
tyrs and outlaws.””** 


Such duality can be related to the “cause” these artists 
were proclaiming, a “cause” that, according to White, 
not only defended gayness but also a new kind of 
masculinity. 


Explaining why the presence of homoeroticism in films 
became a “political and existential issue” in the 19705, 
White stresses that filmmakers like Derek Jarman 
“usels) erotic tension in male interactions as a way of 
defining masculinity and encouraging the identification 
of an audience deprived of meaningful images.” * 


Caballero y el erotismo”. Bogotá: Luss Caballero. Galeria Garces Velásquez, 1978 
White, Armond, “On the Waterfront” Sight € Sound 13 No 8 (Ag, 2003), p. 22 
Ibid p 24 


bid p 24 
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eróticas en el cine se convirtió en un asunto “político 
y existencial” en los años setenta, White afirma que 
cineastas como Joe Gage y Derek Jarman “usan la 
tensión erótica en las interacciones masculinas como 
una forma de definir la masculinidad y promover la 
identificación de una audiencia desprovista de imá- 
genes significativas” 5 


Tal masculinidad se manifiesta en el caso de Caballero 
de una manera apelante y contradictoria a la vez: como 
una experiencia humana apasionada y atormentada, 
de gozo y dolor incitados por el deseo. Como en La 
balsa de la medusa de Géricault (Imagen 9) sus figu- 
ras masculinas son simultáneamente bellas y trágicas. 
A diferencia de Géricault, la tragedia de las figuras de 
Caballero está entretejida con el deseo entre ellas. Por 
lo tanto, el carácter épico y romántico de muchas de 
sus Obras, citando de nuevo a White, podrían “provenir 
de la expresión de un deseo fuera de la ley”.* 


La percepción de tragedia está también relacionada 
con la forma en que Caballero expresa su sentido de 
masculinidad y romanticismo a través de la apelación, 
quizás condicionada culturalmente, no sólo del deseo 
sino también de la ausencia de una posible resolución 
inherente a éste. Al igual que el joven Werther en la 
novela de Goethe, cuya historia aún resuena en parte 
de la literatura, las canciones y las telenovelas colom- 
bianas, el deseo masculino en la obra de Caballero se 
alimenta del anhelo insatisfecho e imposible de satis- 
facer por otra persona. 


La Irresolución aparente en la mayoría de las obras de 
Caballero puede residir así en el hecho de que más que 





* Idem, p. 24. Las traducciones del inglés son realizadas por la autora. 


*ldem, p. 24. 
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Such masculinity manifests itself in Caballero's case in 
an appealing but contradictory way: as a passio- 

nate, and tormented human experience of joy and pain, 
produced by desire. As in Gericault's Raft of the Medu- 
sa (Figure 9) his male figures embody a mix of beauty 
and lragedy. Unlike Gericault, however, the ti agedy of 
Caballero's figures is intertwined with their desire for 
each other. Therefore, the epic and romantic quality of 
many of Caballero's works, quoting White again, could 
have been “drawn from the expression of outlawed 
desire.”** 


The perception of tragedy is also related to how Caba- 
llero expresses his sense of masculinity and romanti- 
cism through the thrill, perhaps culturally induced, 

not just of desire but rather by the lack of resolution 
inherent in desire. Like Goethe's young Werther, whose 
story still resonates in much of Colombian literature, 
songs and soap operas, male desire in Caballero's 
work thrives on the unsatisfied or unfullfilable longing 





(Imagen / Figure 9) 


Théodore Géricault. La balsa de la Medusa. 
1818 - 1819. Oleo sobre lienzo. 491 x 717 cm. Museo del Louvre. Paris, Francia. 


en buscar superar el conflicto inherente al erotismo 
-entre el deseo por otra persona y la imposibilidad de 
satisfacerlo plenamente- en su trabajo Caballero se 
centra en la expresión de tal conflicto. 


En consecuencia, pone en evidencia la tensión genera- 
da por fuertes impulsos, como la necesidad de perte- 
nencia y de posesión, de dominación y de sumisión, y 
al mismo tiempo, el riesgo implícito en la búsqueda de 
la satisfacción de tales impulsos: el riesgo de perderse 
completamente o de eliminar el ser del otro. En sus 
obras, por lo tanto, el deseo humano resulta siendo 
tan significativo como la imposibilidad de satisfacerlo 
plenamente. 


Tal tensión, presente también en los raptos místicos, 
es aún más profunda ante la ausencia de cualquier 
dimensión transcendente o religiosa que, en caso de 
existir, podría ofrecer la esperanza de salvación para el 
creyente. Debido a tal ausencia, aunque las figuras de 
Caballero recuerdan a santos, mártires y héroes, desde 
una perspectiva secularizada del deseo, tales figuras 
aparecen como si hubieran sido abandonadas a su 
propia pasión. Como en el caso de muchos de los mís- 
ticos que Caballero admiraba, sus obras comunican la 
incesante búsqueda de la fusión absoluta con el objeto 
del deseo, y al mismo tiempo, la conciencia punzante 

y trágica de su imposibilidad. 


En consecuencia, es posible afirmar que Caballero 
logró crear la “imagen necesaria” que siempre per- 
siguió y que debía compartir el carácter sagrado de 
aquellas que los inspiraron en su niñez. Pero lo hizo 
confrontando las pasiones en conflicto, intrínsecas 

a los deseos eróticos y homoeróticos. Lo que com- 
parten las imágenes cristianas que él adoraba con las 


and need for another person. The lack of resolution 
perceivable in most of Caballeros works consists in 
the fact that rather than trying to overcome the conflict 
inherent to eroticism —-between the desire for another 
human being and the impossibi-lity of thoroughly fulfill- 
ing it- Caballero's intent was to express it in his work. 


He emphasized the tension generated by strong drives, 
such as the need to belong and to posses, to dominate 
and to be submissive. At the same time, he stressed the 
danger implied in the quest for the satisfaction of such 
drives; the danger of either completely losing oneself, 
or abolishing the other persons sense of self. The hu- 
man desire becomes as significant as the impossibility 
of satisfying It. 


Such tension -also present in mystical raptures— 
becomes even more poignant in the absence of a 
transcendental religious realm that might provide some 
hope for the possibility of salvation. While the male 
figures in his works are reminiscent of saints, martyrs 
and heroes, within the framework of his secularized 
view of human desire, those male figures appear to 
have been abandoned to their own passion and fate. As 
in the case of the mystics that Caballero admired, his 
works communicate the restless quest for the absolute 
fusion with the object of human love and, at the same 
time, the tragic and polgnant awareness of its impo- 
ssible attainability. 


As a result, Caballero did create the "necessary 

image” he always sought which shared a sacred cha- 
racter with those that had inspired him in his childhood. 
But he did so while portraying the conflicted passions 
intrinsic to secularized erotic and homoerotic desires. 
What Caballero's images and the sacred Christian icons 
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suyas es precisamente el conflicto entre lo sagrado 

y lo profano. Desde esta perspectiva, el significado y 

la necesidad históricos de sus Imágenes residen en 

su capacidad -al igual que muchas de las obras que 

lo precedieron- de comunicar y reflejar la dicotomía, 
prevaleciente en la cultura occidental, entre la necesi- 
dad de florecer y expresarnos como individuos, y la 
apelación, el miedo y el rechazo de perdernos en algo, 
o en la relación con alguien, con el fin de trascender 
de una manera significativa nuestra condición de seres 
solitarios y aislados. Sus obras difieren de las imágenes 
sagradas de la tradición, sin embargo, en tanto que 
afrontan tal dicotomía desde un punto de vista secular. 
Una perspectiva que implica no sólo la ausencia de la 
creencia en un ámbito religioso trascendente, sino tam- 
bién la afirmación de una realidad humana inmanente 
que incluye el erotismo, y en particular el homoero- 
tismo, como uno de sus componentes principales. El 
deseo y el tormento presentes en las poderosas imá- 
genes “irresueltas” e inquietantes de Caballero aluden 
así, al profundo dilema entre el deseo y el anhelo de 
trascendencia -común, como él mismo lo expresó, al 
erotismo, al misticismo y al arte- y la imposibilidad de 
satisfacerlos plenamente.” 


Mas aún, sus imágenes permiten tomar conciencia, 
simultáneamente, de la frustración y de la fascinación 
que conlleva el entregarse al deseo y al anhelo, inde- 
pendientemente de una promesa de salvación, o de la 
certidumbre de la condena. 





" Me gustaria que mis figuras llegaran a ser más vivas que el hombre, que llegaran a ser verdaderos super- 
seres. Imágenes con poder propio. Especies de Íconos religiosos cargados de vida y misterio... la comparación 
me viene al pensar que el poder y el misterio de la religión y el erotismo son semejantes. Ambas son irraciona- 
les, ambas conducen a otro mundo, al éxtasis, a la comprensión, a lo irracional. El del sexo es un camino paralelo 
al místico en que se renuncia a todo y se destruye todo, empezando por la razón, para llegar a un momento de 
lucidez o de divinidad. La religión, el erotismo o el arte, son tres caminos con un fin común: la comprensión más 
allá del misterio. Los tres caminos no sólo se asemejan, sino que también se mezclan y confunden. Cabaltero 
citado por Marta Traba, “Otra estación en el infierno”, en: Luis Caballero, Me tocó ser así, Op. cit. p. 10. 
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he adored essentially shared, was precisely the con- 
flict between the sacred and the profane. From this 
perspective, the necessity and historical significance of 
his Images lies in their power —like many artworks that 
preceded his- to communicate and reflect a dichotomy 
prevalent in Western culture, between the need to 
flourish and express our selves as individuals, and the 
coexistent appeal, fear and rejection of losing ourselves 
in something, or in a relation to someone in order to 
meaningfully transcend our condition as lonely and 
isolated belngs. 


His works differ from the sacred images from tradition 
though, in that they address such dichotomy from a 
secular point of view. This secular perspective implies 
not only the absence of a belief of a religious transcen- 
dental realm, but also the affirmation of an immanent, 
human reality that includes eroticism, and particularly, 
homoeroticism as one of its fundamental components. 
The conflicted passion prevalent in Caballero's powerful 
unresolved images bespeaks a deeply felt predicament, 
-shared in his views by mysticism, art and eroticism- 
between our desire and longing for transcendence and 
the impossibility of thoroughly fulfilling such needs.” 


Furthermore, his images bespeak the acute awareness 
of the inherent limitations of both when pursued 
without the promise of salvation or the assurance of 
condemnation. 


"would like for my images to be livelier than the human being; for them to become super-beings. images 
with ther own power. A kind of religious icons full of life and mystery... such comparison arises when | think 
that the power and the mystery of religion and eroticism are similar Both are irrational, both take us to a dif- 
ferent world, to ecstasy. comprehension, to the irrational Sex is a para'lel way to mysticism in the sense tha! 
you resign everything and you destroy everything, starting with reason, in order to arrive to a lucid or divine 
moment. Religion, eroticism or art are three paths with a common goal comprehension beyond mystery These 
three paths are not oniy alike, but they also intermix and fuse with each other. Caballero citado por Marta 
Traba, "Otra estacion en elinfierno”, en: Luis Caballero. Ae toco ser as, Op cit, p 10 
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Esta exposición de Luis Caballero en el MAMM de Me- 
dellín lleva el título de Deseo y Tormento que le puso su 
curadora María Margarita Malagón-Kurka. Y el nombre 
es adecuado a la obra que se expone. Son cuadros 
pintados a lo largo de treinta años, de mediados de los 
sesenta a principios de los noventa del siglo XX, de las 
distintas épocas y maneras del artista; pero unificados 
por la tensión, por el temple del deseo. Y también del 
tormento: del deseo insatisfecho. Hay evolución, hay 
cambios, hay rupturas. Pero en fin de cuentas un pintor 
-cualquier artista- sólo consigue crear siempre la mis- 
ma cosa, la obsesión recurrente. Luis Caballero quiso 
siempre, reiteradamente, expresar en sus cuadros 
-según sus también reiterativas declaraciones- su 
inalcanzable deseo. El deseo, más aún que el alcan- 
zable objeto de ese deseo. 


Pero me parece a mí que en el arte tiene más interés la 
estética del resultado que la retórica de la declaración 
de intenciones muchas veces posterior a ese resul- 
tado). Y en el caso de Caballero me parece que lo que 
importa es la línea: el vigor de la línea. Un vigor que a 
menudo es resueltamente erótico. Francis Bacon, que 
fue una de las influencias de Luis Caballero en sus int- 
cios, en ocasiones firmaba sus cuadros, por decirlo así, 
con un chorro de semen. O bueno: con un chorreón 

de pintura blancuzca que representaba el clímax del 
orgasmo del pintor. Sin llegar a ese extremo, sólo faltan 


CABALLERO AT THE MAMM: THE IMPORTANCE 
OF THE LINE 


Desire and Torment (Deseo y Tormento) is the title 

of Luis Caballero's exhibition at the MAMM (Medellín 
Museum of Modern Art) and was chosen by Its curator 
María Margarita Malagón-Kurka. And the name suits 
the work which is being exhibited. They are pictures 
painted in the course of thirty years, from the mid- 
1960's to the 1990's and characterize the different 
periods and manners of the artist but they are unified 
by the tension, by the temper of desire. And also of tor- 
ment: of unsatisfied desire. There is evolution, there are 
changes and breaks. But in the final analysis a painter 
-any painter- always winds up creating the same thing, 
his or her persistent obsession. What Luis Caballero 
always and repeatedly wanted to express in his pain- 
tings -according to his likewise repeated declarations- 
was his unattaimable desire. Desire, even more than the 
attainable object of that desire. 


But it seems to me that art is more interested in the 
aesthetics of the result than the rhetoric of a state- 
ment of intentions (which is often subsequent to that 
result). And in the case of Caballero it seems to me 
that what matters is the line: the strength of the line. A 
vigor which is often resolutely erotic. At times, Francis 
Bacon, who was one of Luis Caballero's influences at 
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en esta exhibición de Medellín algunas de las obras 
llamadas pleonásticamente “eróticas” del Luis Caballero 
íntimamente erótico: el que pintaba o dibujaba momen- 
tos inspirados por el placer o por el ansia sexuales, 

sin buscarles ningún pretexto artístico. O casi. (Hace 
unos meses, Villegas Editores publicó un libro con esas 
pinturas). 


Hablo de la línea. Luis Caballero es fundamentalmente 
un dibujante, y salvo en las pinturas de su primera 
época, el color no importa mucho, ni le importa a él 
tampoco. Renuncia a él, y sólo lo utiliza para resaltar 
-para colorear- un dibujo suficiente en sí mismo. Pero 
también en esas pinturas juveniles, con sus rojos y sus 
amarillos fuertes y sus verdes rechinantes, es la línea 
la que guarda la primacía. 


Esta exposición puede recorrerse en orden cronológico, 
pero de todos modos está dominada por una obra de la 
plenitud del artista, el muy grande Gran telón que cuel- 
ga en la amplia sala de máquinas de este museo que 
originalmente fue una nave industrial. Impresionante. 
Digo “muy grande” en términos artesanales de la pin- 
tura colombiana actual, porque, por supuesto, cosas de 
mucho mayor tamaño se han hecho en la historia del 
arte. En la ltalia del Renacimiento no era raro un fresco 
de cinco metros por quince, y tampoco era verdadera- 
mente excepcional algo tan descomunal como la Capilla 
Sixtina pintada por Miguel Ángel. Después, la desmesu- 
ra pasó también de la pared al lienzo: la vemos en esos 
cuadros del siglo XIX francés que están en el Museo 
del Louvre y no cabrían probablemente en ninguna otra 
parte. Todavía los muralistas mexicanos trabajaban en 
inmensas dimensiones. Pero en las décadas recientes 
hemos visto un empequeñecimiento, un estrechamiento 
de la pintura. Se hacen cosas muy grandes en las artes 
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the beginning of his career, signed his pictures with 

a jet of semen, so to speak. Or, to be precise, with a 
stream of whitish paint which represented the climax 
of the painter”s orgasm. Without reaching that extreme, 
all that is lacking in this exhibition in Medellín are some 
of the works of Luis Caballero which are pleonastically 
known as “erotic” and are intimately so: the kind he 
painted or drew in moments when he was inspired by 
sexual pleasure or anxiety, without seeking any artistic 
pretext for them. Or nearly (several months ago Villegas 
Editores published a book with those paintings). 


| speak of the line. Luis Caballero is basically a draughts- 
man and except for the paintings of his earliest period, 
color does not matter much, nor matters to him either. 
He renounces it and only uses it to emphasize -to color 
in— a drawing sufficient onto itself. But likewise in these 
youthful paintings, with their strong reds and yellows 
and their screeching greens, it is the line which is given 
priority. 


One may look at this exhibition in chronological order, 
but in any case it is dominated by a work of the artist at 
the peak of his career, the extra-large Gran telón (Big 
Canvas), which hangs in the ample machine shop of 
this museum, originally a factory. The effect is impres- 
sive. | say "extra-large” in the artisanal terms of cur- 
rent Colombian painting, because things of a much 
bigger size have been made in the history of art, of 
course. In the Italy of the Renaissance a fresco which 
measured five by fifteen meters was not unusual, nor 
was something as rare as the Sistine Chapel, painted 
in its entirety by Michelangelo, truly exceptional. Later, 
excess shifted from the wall to the canvas as well: 

we find it in those 19th century French paintings you 
see in the Louvre Museum and probably would not fit 
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plásticas, sí, pero no son pintura. Son envoltorios, como 
los de Christo: un arrecife, el Reichstag de Berlín. O el 
“land art” norteamericano de los años sesenta y se- 
tenta del siglo pasado, que se extiende —o se extendía— 
sobre decenas y decenas de hectáreas del desierto de 
Nevada o de Arizona. Son trabajos industriales hechos 
para el campo abierto o para grandes museos o edift- 
cios públicos. 


Pero no la obra de un artista solitario, encaramado en 
un andamio con un pincel o un carboncillo en la mano. 
Y ese Gran telón es eso: una obra en la que la línea 
del dibujo pretende imponerse más allá de sus dimen- 
siones, digamos, naturales: invadir el espacio. 


Caballero quiso recuperar el espacio olvidado de lo 
impresionante. Olvidado, quiero decir, por la modes- 

tia de la pintura de caballete, concebida para decorar 
apartamentos burgueses sin la generosidad espacial 
de los templos o de los palacios. Su Cámara del amor, 
una obra todavía juvenil que ganó el premio de la Bienal 
de Coltejer en l968, está conformada por una docena 
de paneles pintados (dibujados) dispuestos en lo que 
ahora se llamaría 6D: en todas las dimensiones de 

los puntos cardinales. Adelante, atrás, a la derecha, a 

la izquierda, y arriba. Si falta la sexta, la de abajo, es, 
me imagino, porque el artista no encontró la manera 
técnica de clavar un lienzo en el piso sin que el paso de 
los espectadores lo fuera destruyendo. Pero es ya una 
cosa grande: pensada para abrumar a quien se intro- 
duce en ella, o la contempla. Y, a la vez, dibujada con 
esmero de miniaturista. 


Caballero podía pensar en grande, pero pintaba con 


los dedos. Entre esa Cámara del amor de l968, cuyo 
nombre original era un escueto Sin título, y el Gran 
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in anywhere else. The Mexican muralists of the 20th 
century still worked in enormous dimensions. But in 
recent decades we have seen a diminution, a narrow- 
ing of painting. Very big things are still made in the 
visual arts, to be sure, but they are not paintings. lhey 
are wrappers, like those of Christo: hung on a reef, the 
Reichstag of Berlin. Or the U.S. “land art” of the 1960's 
and 70's, which spread -or used to spread- over do- 
zens and dozens of hectares of the deserts of Nevada 
or Arizona. They are industrially-made works meant 
for open-air sites or large museums or public buildings. 
But not the work of a solitary artist perched on a scaf- 
folding with a brush or charcoal pencil in his hand. And 
the Gran telón is just that: a work in which the line of 
the drawing seeks to impose itself beyond any, shall we 
say. natural dimensions: to invade space. 


Caballero wanted to recover the forgotten space of the 
striking. Forgotten, | mean to say, by the modesty of 
easel painting, the kind meant to decorate bourgeois 
apartments and which lacks the spatial generosity of 
churches and palaces. His Cámara del amor (Cham- 
ber of Love), a work he did when he was still young 
and which won a prize at the 1968 Coltejer Biennial, is 
made up of a dozen painted (drawn) panels arranged in 
what would now be called 6D: in all the dimensions of 
the cardinal points. Front, back, right, left and above. If 
the sixth, the one of below, is missing, l'd guess it was 
because the artist did not find a technical solution for 
the problem of nailing a canvas to the floor without its 
being damaged by the feet of passing spectators. 


But it is a big thing in any case: thought up to over- 
whelm anyone who steps into it or contemplates it from 
afar. And, at the same time, drawn with the care of a 
miniaturist. Between that Cámara del amor of 1968, 


telón de 1990, cuyo nombre original era también Sin 
título, transcurre en esta exposición retrospectiva toda 
la carrera de Luis Caballero, desde el expresionismo de 
raíz baconiana de sus comienzos hasta el dibujo simple 
de sus años maduros, que fueron también los últimos, 
pasando por diversas etapas manleristas, en mi opi- 
nión muchas veces sobrecargadas de intención extra- 
pictórica: literaria. 


Esto se puede ver muy bien descrito en el texto de 
María Margarita Malagón-Kurka, pero, por supuesto, 

es mejor mirarlo en la exposición del MAMM, sala tras 
sala. Áconsejo recorrerlas, como dije atrás, en orden 
cronológico, de principio a fin; y luego repetir el viaje 
de fin a principio. Ver los momentos más estrictamente 
plásticos y los que están dominados por lo literario, por 
el tema: sansebastianes, cadáveres -muchos cadá- 
veres- y desde el punto de vista iconográfico, una reso- 
nancia religiosa católica hispánica: descendimientos de 
la cruz, crucifixiones, pietás: cuerpos vencidos, por el 
amor o por la muerte; y no triunfantes, como lo fueron 
en su momento los del arte pagano (y del renacentista 
anterior al Concilio de Trento). 


Pero hacia finales de los años ochenta el artista se 
desembaraza de los encostramientos literarios y 
resurge la línea desnuda de la cual hablé al principio. 
Persisten, claro, el tema y el propósito. Pero es la línea 
la que arrastra: la línea necesaria que impone el cuerpo 
dibujado. Ningún artista es más esclavo de su medio 
que el pintor: menos libre. Caballero nunca pudo ser 
convincentemente expresionista, ni en sus más volun- 
taristas tentativas de los años 60; ni verdaderamente 
literario, como a principios de los 80; ni religioso; ni 
pornográfico. Aunque fuera todo eso, era ante todo y 
sobre todo un artista plástico: pensaba en imágenes, y 


whose original name was a spare Untitled and the 
Gran telón of 1990 (with the same original name) runs 
the whole course of Luis Cabellero's career as seen in 
this retrospective exhibition, from the expressionism of 
Baconian roots at lts beginning to the simple drawing 
of his mature years, which were also his last ones, and 
including different stages of mannerism, which, in my 
opinion, are often overburdened with an extra-pictorial, 
that is, a literary intention. 


This is very well described in the essay by María Mar- 
garita Malagón-Kurka but of course it is better to see 
itin the exhibition at the MAMM, hall by hall. As | said 
before, | would recommend that the show be viewed in 
chronological order, from beginning to end, and then 
that you repeat the journey, from the end to the be- 
einning. To take in the moments that are most strictly 
painterly ana those which are dominated by the literary, 
by the subject matter -Saint Sebastians, corpses, many 
corpses- and from the iconographic point of view, the 
religious resonance of Latin American Catholicism: 
descents from the cross, crucifixions, piletas: bodies 
overcome by love or by death; and not triumphant, as 
were those of paganism in its time (and of Renaissance 
art before the Council of Trent) 


But towards the end of the 1980's the artist sheds 

this literary casing and the bare line | spoke of above 
reemerges. Naturally, the subject matter and the aim 
persist. But it is the line which sweeps us along; the 
line necessarily imposed by the drawn body. No 

artist is more of a slave to his medium than the painter: 
less free. Caballero was never able to be a convincing 
expressionist, not even in his most willful attempts in 
the 1960's, nor truly literary, as in the early 1980's; nor 
religious, nor pornographic. Although beyond all that, 
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no en conceptos. Se expresaba mediante dibujos, no 
mediante palabras. Por eso todas las que le achacaron 
(y las que él mismo se achacó) resultan siempre un 
poco fuera de lugar. Las especulaciones sobre Eros 

y Tánatos, la catolicidad, la homosexualidad, la pro- 
vocación, la transgresión... Todo eso es el tema de la 
pintura y no su fondo. El cual hay que buscarlo -en mi 
opinión en la superficie: en la forma. El fondo cam- 
bia y la forma queda: menos sujeta a los azares de la 
interpretación de quien la mira, de quien la estudia, de 
quien la sitúa en determinado momento de la historia, 
sea simple espectador, o crítico, o historiador del arte. 
Y esa es la principal conquista de las artes plásticas 
contemporáneas (entendiendo por contemporáneas, 
digamos, las de los últimos cien años): que no necesI- 
tan pretextos exteriores a sí mismas, ni los buscan. 
Abriendo con eso, claro está, la posibilidad de otro pe- 
ligro: el abismo de la vacuidad. Y digo, de pasada, que 
estamos sumidos en esa vacuidad. 


En el arte, en todas las artes, las explicaciones vienen 
a posteriori, así se presenten como causas a priori. Es 
más inmediata, más potente, más exigente, más domi- 
nante la necesidad estética o puramente plástica que la 
imposición del verbo: que la teoría, que la fraseología, 
que el bla bla bla tan cómodo y tan frecuente. 


Poner el arte al servicio del testimonio de la fe o del 
testimonio de los propios tiempos: el artista compro- 
metido, testigo de su tiempo. Profeta de la Causa, 
cualquiera que sea, siempre con mayúscula. Todo eso 
es basura intelectual. Á los artistas, y muy particu- 
larmente a los artistas plásticos -pero también a los 
músicos, y a los poetas, y no digamos ya a los bai- 
larines- les traen absolutamente sin cuidado las 
grandes Causas. No como personas -como ciudada- 
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he was before and above all, a visual artist: he thought 
in Images, and not in concepts. 


He expressed himself through drawings, not through 
words. For that reason, all the ones which were attri- 
buted to him (or he used for himself) always turn out to 
be a litile beside the point. The speculations about Eros 
and Thanatos, his Catholicity, his homosexuality, his 
wish to provoke and transgress .... All that is the sub- 
ject of his painting and not what lies in its depth. And 
in my opinion, you have to look for this depth on the 
surface: in the form. The depth changes and the form 
remains: it Is less subject to the hazards of interpreta- 
tion of the person who looks at it, who studies it, who 
situates It In a given moment of history, be he or she 
the simple spectator or critic or art historian. 


And that Is the main conquest of the contemporary 
visual arts (defining “contemporary”, as, say, those of 
the past hundred years): that they do not need pretexts 
exterior to themselves, nor do they seek them. Which 
of course opens the possibility of another danger: the 
abyss of vacuity. Ánd | would say, in passing, that we 
are sunk in that emptiness. 


Although | repeat what | said a while before: in art, in 
all the arts, the explanations come a postertort, just as 
the causes present themselves a priori. Án artistic or 
purely visual need is more immediate, more powerful, 
more demanding, more dominant than the imposition of 
the word: this theory, that phraseology, the bla-bla-bla 
which is so comfortable and so common. That which 
puts art at the service of a profession of faith, or the 
professions of one's own times: the artist engagé, wit- 
ness to his age, Prophet of the Cause, whatever it may 
be and always in capitals. 


nos, como hombres o mujeres, como homosexuales O 
heterosexuales, como reaccionarios o revolucionarios, 
como lo que sean o quieran ser- sino en tanto que ar- 
tistas. En tanto que artistas sólo les interesa su arte. No 
estoy diciendo con eso que sean insensibles a “lo so- 
cial”, que, inevitablemente, los forma; no digo que sean 
indiferentes al sufrimiento de los niños, por ejemplo. Lo 
que digo es que como artistas sólo ven ahí el aspecto 
plástico (tanto Murillo como Gordillo). O el aspecto 
pecuniario: dependiendo de la clientela, pintan milagros 
de santos para congregaciones religiosas o retratos de 
príncipes para la corte real, o payasos con lágrima, o 
paisajes en tonos adecuados al salón de la casa de la 
señora que tiene sus sofás entonados en esta o aquella 
gama, para hacer juego. Por eso no creo mucho en las 
apreciaciones venidas de los críticos, aunque sea exac- 
tamente eso lo que yo mismo estoy haciendo ahora. Ni 
tampoco en las de los propios artistas. Luis Caballero, 
que hablaba bastante, citaba sin embargo la menudo) 
el consejo de Matisse a los jóvenes: 


- Si quieres ser pintor, córtate la lengua. 


Porque no es que las interpretaciones sean necesa- 
riamente equivocadas. Sino que suelen ser superfluas. 
Vean ustedes, si no, esta declaración que transcribe 
María Margarita Malagón-Kurka. Luis Caballero habla 
con la crítica Marta Traba, y le dice lo siguiente: 


- La religión, el erotismo y el arte son tres caminos con 
un fin común: la comprensión más allá del misterio. Los 
tres caminos no sólo se asemejan, sino que también se 
mezclan y confunden. 


All of that is intellectual garbage. Artists, and especially 
visual artists -but also musicians and poets, not for- 
getting dancers too- are absolutely indifferent to the 
great Causes. Not as persons - as citizens, as men or 
women, as homosexuals or heterosexuals, as reactio- 
naries or revolutionaries, as what they may be or want 
to be -but as artists. As artists they are only interested 
in their art. | am not saying that they are indifferent to 
“social concerns”, which, inevitably, affect them. | am 
not saying that they are indifferent to the suffering of 
children, for example: what | do say Is that as artists 
they only see the visual aspect of it, both Murillo and 
Gordillo". 


Or the financial aspect: depending on the clients, they 
paint the miracles of saints for religious congregations 
or portraits of princes for the royal courts or clowns 
with a tear, or landscapes in the right tones for the 
living room of the house of the lady whose sofas are 
in this or that color range, so that they match. That is 
why | do not believe much in the commentaries of the 
critics, although that is exactly what | myself am doing 
now. Nor in those of the artists themselves. Luis Caba- 
llero, who talked a lot, nevertheless quoted (and often) 
Matisse's advice to youngsters: 


“If you want to be a painter, cut off your tongue”. 

Not because the interpretations are necessarily wrong. 
But because they are usually superfluous. Consider, if 
you like, Caballero”s remark to the critic Marta Traba, 


cited by María Margarita Malagón-Kurka, which is the 
following: 


'Omnar Gorditlo, Colombian artist known for his drawings of street children. 
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No le hagan caso a lo que dice Luis Caballero. Más 
bien vayan a mirar sus cuadros. Y fíjense en la línea. 
Aunque, claro: tampoco me hagan caso a mí. 
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“Religion, eroticism and art are three paths with a 
common end: an understanding that goes beyond mys- 
tery. The three paths not only resemble each 

other, they also blend and merge”. 


Don't pay attention to what Luis Caballero says. Go and 
look at his pictures instead. And pay attention to the 
line. Although, to be sure, you shouldn't pay attention to 
me elther. 














Catálogo de obras 





Sin título (Cámara del amor) / 1968 
Oleo sobre tela. Políptico (18 paneles). 
118 x 3,50 mt instalados. Colección Coltejer 
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Estudio / 1968 

Acrílico y carboncillo sobre 
papel. 67 x 96 cm. Colección 
Museo de Antioquia 
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Sin título / 1968 
Aguada de tempera, lápiz 


y carboncillo sobre papel. 


70 x 100 cm. Colección 
Museo de Arte del Banco 
de la República 
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Sin título / 1968 
Óleo sobre tela 

195 x 126 cm. 
Colección particular 


Sin título / 1968 

Óleo sobre tela 

194 Xx 100 CM 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 





de 


Sin título / 1968 
Oleo sobre tela 


170 Xx 120 Cm 
Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 





Sin título / 1970 
Oleo sobre lienzo 


194,5 x 129 CM 
Colección particular 
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Sin título / 1966 
Oleo sobre tela 


129 X 97 Cm 
Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 


Sin título / 1969 

Óleo, lápiz y pastel sobre 
papel. 75 x 105 cm 
Colección particular 
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Sin título / 1975 
Serigrafía sobre papel 

57 X 70 cm 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 





Grabado anecdótico / 1974 
Serigrafía sobre papel, 
98/180. 75,2 x 56 cm 
Colección Museo de 

Arte Moderno de Medellín 
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Sin título / 1982 

Grabado 

50 x 60 cm 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 





Sin título / 1979 
Serigrafía sobre papel 
106 Xx 75 cm 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 
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Sin título / 1976 

Lápiz sobre papel 

32 x 42 cm 

Colección Suramericana 





Sin título / 1980 
Plumilla sobre papel 
38 x 58 cm 
Colección particular 
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Sin título / 1981 

Plumilla y tinta sobre papel 
38 x 51 cm 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 
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Plumilla y tinta sobre 
Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 


Sin título / 1983 
papel 33 x 24 cm 





> | Sin título / 1983 
nn wo | Y «q A Carboncillo sobre papel 
| | 188 x 122 cm 


Je OS ind j 
Colección particular 





12 





Sin título / 1980 
Serigrafía sobre papel 

60 x 44 cm 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 
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Sin título / 1976 
Óleo, carboncillo 

y lápiz sobre papel 
26.5 x 36 cm 
Colección particular 


Sin título / 1981 
Óleo, carboncillo 

y lápiz sobre papel 
56 x 76 cm 
Colección particular 
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Sin título / 1978 

Óleo y lápiz sobre papel 
56 x 76 cm 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 





Sin título / 1972 
Pigmento de óleo, lápiz 

y carboncillo sobre papel 
72 X 101 cm 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 
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Dibujo anecdótico / 1972 
Lápiz y óleo sobre papel 
102Xx72 cm 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 


Sin título / 1974 
Mixta sobre papel 
97xX 72 cm 
Colección particular 
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Mixta sobre papel 
74 Xx 98 cm 


Colección particular 
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Sin título / 1973 

Tinta china y acuarela 
sobre papel 

50 x 45 cm 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 
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Sin título / 1974 
Oleo y lápiz sobre papel 
adherido a madera 


10EX77 EM 
Colección particular 


Sin título / 1985 

Óleo, carboncillo y lápiz 
sobre papel 

97 Xx 77 CM 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 





83 


84 





Autorretrato / 1974 
Fotografía en Polaroid 
6,5 Xx 6,5 cm 
Colección particular 





Sin título / 1 995 


Oleo, carboncillo y lápiz 
sobre papel 

77 Xx 57 cm 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 
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Sin título / 1983 

Óleo, carboncillo y lápiz 
sobre papel 

70 x 56 cm 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 


Sin título / Ca. 1984 
Óleo sobre lienzo 
200 X 130 cm 
Colección Galería 
Duque Arango 
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Sin título (La agonía) / Ca. 1974 
Oleo sobre papel entelado. Tríptico. 193 x 387 cm 
Colección Hojalata y Laminados S.A. 
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Sin título / 1973 
Oleo sobre papel entelado. Tríptico 


195 X 390 CM 
Colección Museo de Arte del Banco de la República 
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Sin título / 1988 
Oleo sobre papel entelado. Tríptico 


195 *X 394 Cm 
Colección Suramericana 
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Sin título / 1987 
Carboncillo sobre papel 
102 X 73 cm 

Colección particular 
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Plumilla y tinta sobre papel 


17 Xx 31 Cm 
Colección Museo de Arte 


Autorretrato / 1989 
del Banco de la República 
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Sin título / 1986 
Oleo sobre lienzo 


195 X 130 cm 
Colección 
Galería Duque Arango 





Sin título / 1985 

Óleo sobre tela 

195 X 130 cm 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 
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Sin título / 1987 

Óleo y sanguina sobre lienzo 
95 Xx 129 CM 

Colección particular 
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Autorretrato / 1980 
Carboncillo sobre papel 
76,5 X 56,5 cm 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 
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Sin título / 1985 

Óleo sobre papel entelado 
121 Xx 189 cm 

Colección 

Alonso Garcés Galería 
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Sin título / sf. 
Carboncillo sobre papel 
124 Xx 189 cm 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 
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Sin título / 1987 
Litografía sobre papel 

33 X 50 cm 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 





Sin título / 1988 

Óleo y sanguina sobre papel 
38 x 43 cm 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 


103 





104 


Sin título / 1990 

Óleo y pastel sobre papel 
43 X 34 CM 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 





Sin título / 1989 

Grabado en metal 
Aguafuerte, 47/150 

49,5 X 70 CM 

Colección Museo de 

Arte Moderno de Medellín 
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Sin título / 1991 

Óleo sobre papel 

151,5 X 102,5 CM 
Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 





Sin título / 1990 
Carboncillo sobre 
papel entelado 


102 x 152 cm 
Colección 
Alonso Garcés Galería 
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Sin título / 1989 
Carboncillo sobre papel 


25 X 33 cm 
Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 
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Sin título / 1988 
Sanguina sobre papel 
105 X 73 cm 
Colección particular 








Sin título / 1991 
Óleo sobre papel 
105 x 73 cm 
Colección particular 


mM 
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Sin título / 1991 


Piementos de ólec 


sobre papel 


Sin título / 1990 
Oleo sobre papel 
106 x 75 Cm 


Colección 


Alonso Garcés Galería 
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Sin título / 1991 
Óleo sobre papel 
106 x 75 cm 
Colección particular 





Sin título / 1991 
Carboncillo sobre papel 
105 X 75 CM 

Colección particular 
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Sin título / 1990 
Óleo sobre papel 
105 X 75 cm 
Colección particular 





Sin título / Ca. 1990 
Óleo sobre papel 
105 X 75 Cm 
Colección particular 
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Sin título / 1990 
Serigrafía sobre papel 

70 X 100 cm 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 





Sin título / 1992 

Tinta china sobre papel 
26 x 38 cm 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 
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Sin título / Ca. 1990 
Carboncillo sobre tela 
205 X 379 cm 

Colección Museo de Arte 
del Banco de la República 
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La cuarta ambición / 1990 
Mixta sobre tela 

470 Xx 580 cm 

Colección 

Alonso Garcés Galería 
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Melissa Aguilar Restrepo | Coordinadora de Curaduría MAMM 


Como el mayor de cuatro hermanos —María del Car- 
men, Antonio y Beatriz— nació Luis Caballero Holguín 
el 27 de agosto de 1943 en la ciudad de Bogotá, Colom- 
bia. Con una infancia marcada por la fuerte influencia 
de su padre —el escritor y periodista Eduardo Caba- 
llero Calderón— Luis se acercó desde muy temprano a 
las infinitas y conmovedoras fuentes de la literatura y 

el arte. Tanto su padre como su madre, Isabel Holguín 
Dávila, pertenecieron a familias de prominente tradición 
social; él, hijo de un general de la República y hermano 
de un reconocido periodista y caricaturista; ella, nieta 
de dos ex-presidentes de Colombia. No obstante, fue 
realmente a través de Margarita Holguín y Caro, su 

tía abuela, como estableció una relación directa con la 
pintura. Verla completamente ciega pintando paisajes 
causaría en Luis una primera impresión artística ca- 
tegórica, inolvidable. 


Luis Caballero vivió su primera infancia entre la sabana 
de Bogotá y el municipio de Tipacoque, en el departa- 
mento de Boyacé. Allí su vida estuvo definitivamente 
ligada a la religión, aspecto que años más adelante se 
trasluciría con vehemencia en sus obras. Fue a partir 
de esta primera relación que estableció con las imá- 
genes místicas católicas como inició la exploración y 
la construcción de sus ideas alrededor de la adoración 
y el deseo humanos. En 1946, a la edad de tres años, 
se trasladó con su familia a España a causa del nom- 
bramiento de su padre como Encargado de Negocios 


LUIS CABALLERO: A SHORT 
BIOGRAPHICAL ACCOUNT 


The eldest of four siblings —-María del Carmen, Antonio 
and Beatriz were the others- Luis Caballero Holguín 
was born in the city of Bogotá on August 27, 1943. HIS 
childhood was marked by the strong influence of his 
father -the writer and journalist Eduardo Caballero 
Calderón- and at a very early age Luis came close to 
the infinitely moving sources of literature and art. Both 
his father and his mother, Isabel Holguín Dávila, be- 
longed to socially prominent families: he, as the son of 
a Colombian general and brother of a well-known jour- 
nalist and political cartoonist, and she, as the grand- 
daughter of two ex-presidents of Colombia. Neverthe- 
less, It was really through his great aunt, Margarita 
Holguín y Caro, that he established a direct relationship 
with painting. Seeing her painting landscapes, despite 
being completely blind, caused him a first artistic im- 
pression that was decisive and unforgettable. 


Luis Caballero spent his early childhood between the 
savanna of Bogotá and the small town of Tipacoque in 
Boyacá. There, his life was definitively linked to religion, 
an aspect which, years later, would be vehemently 
revealed in his works. lt was on the basis of this early 
acquaintance with mystical Catholic images that Caba- 
llero began to explore and build up his ideas about 
worship and human desire. |n 1946, when he was 
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de la Embajada de Colombia en ese país. Después 

de un período de dos años, regresó con su familia a 
Colombia para luego retornar a Madrid en 1952. Pos- 
teriormente en 1957, contando Luis con 14 años, se 
instalaron nuevamente en su ciudad natal, Bogotá; allí 
pintar y rezar (pues así decía nutrir su orgullo ante los 
demás niños) constituyeron las principales actividades 
del Luis adolescente, quien distante del resto de los 
juegos de sus primos evidenciaba ya un temperamento 
tímido e introvertido, con una clara atracción por las 
actividades solitarias, como la lectura y el dibujo. En 
Bogotá se formó en el Gimnasio Moderno y más tarde, 
entre los años 1961 y 1962, estudió pintura en la Uni- 
versidad de los Andes. 


Como estudiante universitario, disfrutó de la influen- 
cla de maestros tan importantes como Antonio Roda 

y Marta Traba. Luego de haber cursado estudios por 
menos de dos años, Caballero viajó a Europa y, tras un 
corto período en España, se instaló en París. Fanático 
de los museos, visitó el Louvre constantemente para 
maravillarse con la Infanta Margarita de Velázquez y La 
encajera de Vermeer. En 1963 ingresó a la Academia 
de la Grande Chaumiére, experiencia que abrió para 
Caballero un nuevo panorama ante la pintura moderna. 
Francis Bacon, De Kooning, Allen Jones, Dubuffet, 
entre otros, servirían de base, nutrirían y alentarían sus 
exploraciones pictóricas formales y conceptuales. Du- 
rante 1966 tuvo la oportunidad de exponer en espacios 
como la Galería de Tournesol y la Galería Lahumiére, 
ambas en París. En Colombia expuso en el Museo 

de Arte Moderno de Bogotá y en el Salón de Artistas 
Colombianos. 


Un año más tarde se casó en Connecticut (Estados 
Unidos) con la norteamericana y también artista Terry 
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inree, his family moved to Spain at the appointment of 
his father as Chargé d'affaires to the Colombian Em- 
bassy. Two years later they returned to Colombia, only 
to go back to Spain in 1952. In 1957, when Luis was 14, 
they settled once more in his native city, Bogotá, where 
(as he used to proudly tell his school mates) his main 
activities were painting and prayimg. The way he kept 
apart from the games of his cousins already evidenced 
the shy and introverted temperament of a boy who 
clearly preferred solitary pastimes, especially reading 
and drawing. In 1961 and 1962, after graduating from 
the Gimnasio Moderno high school, he studied painting 
at the Universidad de los Andes in Bogotá. 


While there, he benefitted from such distinguished 
teachers as the Spanish-born painter Antonio Roda 
and Marta Traba, born in Argentina and a well-known 
art critic in Colombia. Dropping out after less than 

two years, Caballero traveled to Europe, where, after 

a short stay in Spain, he settled in Paris. A fanatical 
museum-goer, he constantly visited the Louvre, where 
he marveled at paintings like Velazquez's portrait of the 
Infanta Margarita and Vermeer's Lacemaker. In 1963 
he entered the Académie de la Grande Chaumiére, an 
experience which opened new vistas of modern pain- 
ting for him. Francis Bacon, De Kooning, Allen Jones 
and Dubuffet, among others, became an inspiration and 
encouragement for his experimentation in the formal 
and conceptual aspects of painting. In 1966 he had 

the opportunity to exhibit in such Parisian venues as 
the Tournesol and Lahumiére galleries. In Colombia he 
exhibited at the Bogotá Museum of Modern Art and the 
Salon of Colombian artists. 


In Connecticut, a year later, he married the U.S. painter 
Terry Guitar, whom he had met in Paris while stu- 


Guitar, a quien conoció en París mientras asistía a la 
academia Chaumiére. Por esta misma época, regresó a 
Bogotá, donde comenzó a impartir clases de pintura en 
la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de los An- 
des y en la Universidad Jorge Tadeo Lozano. Asimis- 
mo, expuso sus obras en diferentes ciudades del país: 
Museo de Arte Moderno La Tertulia en Call, Universidad 
de Popayán, Biblioteca Luis Ángel Arango, Universidad 
Jorge Tadeo Lozano y Universidad Nacional, las últimas 
tres en Bogotá. 


En 1968, con un imponente políptico, posteriormente 
denominado Cámara del amor, el joven artista in- 
trodujo en su trabajo una propuesta pictórica mucho 
más compleja. Esta obra se convirtió en ganadora del 
primer premio de la | Bienal Iberoamericana de Pintura 
de Coltejer (Medellin). Con este conjunto de paneles, 
Caballero se convirtió en uno de los pintores más no- 
tables de su generación. 


Tras este evento, Caballero regresó a vivir a París; ya 
no volvería a Colombia sino hasta 1995, pocos meses 
antes de morir. 


Durante 1969 participó en la Bienal de París repre- 
sentando a Colombia; en esa ocasión fue el único 
artista —entre 85 países participantes— que envió 
pintura. En 1970, Caballero participó nuevamente en la 
Il Bienal de Arte de Coltejer y en 1971 ganó el premio 
de la Bienal Panamericana de Pintura de Montevideo. 
Ese mismo año, participó en la Bienal de Pintura de 
Cagnes-Sur-Mer de Francia y en la exposición 10 años 
de Arte Colombiano, organizada por el Museo de Arte 
Moderno La Tertulia de Cali. Dos años más tarde, es- 
tuvo, junto con Pedro Alcántara y Antonio Roda, repre- 
sentando a Colombia en la XIl Bienal de Sao Paulo. En 


dying at the Chaumiére Academy of Art. He returned 
to Bogotá in the same period, where he began to teach 
painting at the School of Fine Arts at the Universidad 
de los Andes and the Universidad Jorge Tadeo Lo- 
zano. Meanwhile, his works were exhibited in different 
Colombian cities: La Tertulia Museum of Modern Art 

in Cali, the Universidad de Popayán and, in Bogotá, 

the Luis Ángel Arango Library, the Universidad Jorge 
Tadeo Lozano and the Universidad Nacional. 


In 1968, with an impressive polyptych, later entitled 
Cámara del amor (Chamber of Love), the young artist 
displayed a much more complex pictorial statement, 
awarded first prize at the First Coltejer Ibero Ameri- 
can Biennial of Painting in Medellín. With that group of 
panels, Caballero won recognition as one of the most 
outstanding painters of his generation. 


Afterwards, Caballero definitively settled in Paris, only 
returning to Colombia in 1995, a few months before 
his death. 


In 1969, he represented Colombia at the Paris Bie- 
nnial, where, among the artists from 85 countries, he 
was the only one to send pain-tings. In 1970 Caballero 
participated again in the second edition of the Coltejer 
Biennial and in 1971 he won the prize at the Montevideo 
Biennial of Pan-American painting. In the same year 

he exhibited at the Cagnes-Sur-Mer (France) Biennial 
of Painting and the “10 Years of Colombian Art” show, 
organized by La Tertulia Museum of Modern Árt in Cali. 
Two years later, along with Pedro Alcántara and An- 
tonio Roda, he represented Colombia at the 12th Sao 
Paulo Biennial and in 1984 he participated in the Venice 
Biennial. 
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1984, participó en la Bienal de Venecia. 


Entre las décadas del setenta y el ochenta, Luis Caba- 
llero participó activamente en bienales y demás even- 
tos y expuso constantemente su obra en galerías como 
Albert Loeb (París), Nohra Haime (Nueva York), Fred 
Lanzenberg (Bruselas), Hartmann €: Noe (Berlín), Gar- 
cés Velásquez (Bogotá), entre otras galerías y museos 
latinoamericanos. 


En la década del noventa, instituciones como la Biblio- 
teca Luis Ángel Arango en Bogotá (1991), el Museo de 
Bellas Artes de Caracas (1991), el Museo de la Asis- 

tencia Pública en París (1992) y otras en países como 


Francia, España, Estados Unidos, Alemania y Colombia, 


presentaron exposiciones retrospectivas y de obra re- 
ciente, lo que constituiría el último período de produc- 
ción del artista. 


El 19 de junio de 1995, Luis Caballero Holguín murió 
en Bogotá a la edad de 52 años, después de haber 
sido asediado durante los últimos tres por un síndrome 
cerebeloso que deterioró poco a poco su salud y su 
capacidad para trabajar. 


130 


This pattern continued throughout the 1970's and 
1980's, when the works of Luis Caballero were 
constantly seen in biennials and other venues, and also 
in galleries like the Albert Loeb (Paris), Nohra Haime 
(New York), Fred Lanzenberg (Brussels), Hartman € 
Noe (Berlin) and Garcés Velásquez (Bogotá), among 
other Latin American galleries and museums. 


In the 1990's, he was honored with retrospectives 

or exhibitions of recent works at institutions like the 
Luis Ángel Arango Library in Bogotá (1991), the Ca- 
racas Museum of Fine Arts (1991), the Paris Musée 
de Assistance publique (1992) and others in France, 
Spain, the United States, Germany and Colombia. 
This was the final stage of the artist's career. 


Luis Caballero Holguín died in Bogotá, on June 19, 
1995, at the age of 52, after suffering for three years 
from a cerebral syndrome which gradually weakened 
his health and capacity to work. 
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Sin título. 1970. Óleo sobre lienzo. 194,5 x 129 cm. Colección particular. 


Pág 62 
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Pág 63 
Sin título. 1969. Oleo, lápiz y pastel sobre papel. 75 x 105 cm. 
Colección particular. 


Pág 64 
Sin título. 1975. Serigrafía sobre papel. 57 x 76 cm. Colección Museo de 
Arte del Banco de la República. 


Pág 65 
Grabado anecdótico. 1974. Serigrafía sobre papel, 98/180. 75,2 x 56 cm. 
Colección Museo de Arte Moderno de Medellín. 


Pág 66 
Sin título. 1982. Grabado. 50 x 60 cm. Colección Museo de Arte 
del Banco de la República. 


Pág 67 


Sin título. 1979. Serigrafía sobre papel. 106 x 75 cm. Colección Museo de 
Arte del Banco de la República. 
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Pag 54-55 
Untitled (Chamber of Love). 1968. Oil on canvas. Polyptych (18 panels). 
11.8 x 3,50 m. installed. Collection, Coltejer. 


Pag 56 
Study. 1968. Acrylic and charcoal on paper. 67 x 96 cm. 
Collection, Museo de Antioquia. 


Pag 57 
Untitled. 1968. Tempera gouache, pencil and charcoal on paper. 
70 x 100 cm. Collection, Museo de Arte, Banco de la República, Bogotá. 


Pag 58 
Untitled. 1968. Oil on canvas. 195 x 126 cm. Private Collection. 


Pag 59 
Untitled. 1968. Oil on canvas. 194 x 100 cm. Collection, Museo de Arte, 
Banco de la República, Bogotá. 


Pag 60 
Untitled. 1968. Oil on canvas. 170 x 120 cm. Collection, Museo de Arte, 
Banco de la República, Bogotá. 


Pag 61 
Untitled. 1970. Oil on canvas. 194,5 x 129 cm. Private Collection. 


Pag 62 
Untitled. 1966. Oil on canvas. 129 x 97 cm. Collection, Museo de Arte, 
Banco de la República, Bogotá. 


Pag 63 
Untitled. 1969. Oil, pencil and pastel on paper. 75 X 105 cm. 
Private Collection. 


Pag 64 
Untitled. 1975. Silk-screen on paper. 57 x 76 cm. Collection, 
Museo de Arte, Banco de la República, Bogotá. 


Pag 65 
Anecdotic Engraving. 1974. Silk-screen on paper, 98/180. 75, 2 x 56 cm. 
Collection, Museo de Arte Moderno de Medellin. 


Pag 66 
Untitled. 1982. Engraving. 50 x 60 cm. Collection, Museo de Arte, 
Banco de la República, Bogotá. 


Pag 67 
Untitled. 1979. Silk-screen on paper. 106 x 75 cm. 
Collection, Museo de Arte, Banco de la República, Bogotá. 


Pág 68 
Sin título. 1976. Lápiz sobre papel. 32 x 42 cm 
Colección Suramericana. 


Pág 69 
Sin título. 1980. Plumilla sobre papel. 38 x 58 cm. Colección particular. 


Pág 70 
Sin título. 1981. Plumilla y tinta sobre papel. 38 x 51 cm. Colección Museo 
de Arte del Banco de la República. 


Pág 71 
Sin título. 1983. Plumilla y tinta sobre papel. 33 x 24 cm. Colección Museo 
de Arte del Banco de la República. 


Pág 72 
Sin título. 1983. Carboncillo sobre papel. 188 x 122 cm. 
Colección particular, 


Pág 73 
Sin título. 1980. Serigrafía sobre papel. 60 x 44 cm. Colección Museo de 
Arte del Banco de la República. 


Pág 74 
Sin título, 1976. Oleo, carboncillo y lápiz sobre papel. 26.5 x 36 cm. 
Colección particular. 


Pág 75 
Sin título. 1981. Oleo, carboncillo y lápiz sobre papel. 56 x 76 cm. 
Colección particular. 


Pág 76 
Sin título. 1978. Óleo y lápiz sobre papel. 56 x 76 cm. Colección Museo de 
Arte del Banco de la República. 


Pág 77 
Sin título. 1972. Pigmento de óleo, lápiz y carboncillo sobre papel. 72 x 101 
cm. Colección Museo de Arte del Banco de la República. 


Pág 78 
Dibujo anecdótico. 1972. Lápiz y óleo sobre papel. 102 x 72 cm. Colección 
Museo de Arte del Banco de la República 


Pág 79 
Sin título. 1974. Mixta sobre papel. 97 x 72 cm. Colección particular. 


Pág 80 
Sin título. 1974. Mixta sobre papel. 74 x 98 cm. Colección particular. 
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 Untitled.. 1976. Lápiz sobre papel. 32 x 42 cm. 


Colección Suramericana. 


Pag 69 
Untitled. 1980. Ink on paper. 38 x 58 cm. Private Collection. 


Pag 70 
Untitled. 1981. Ink on paper. 38 x 51 cm. Collection, Museo de Arte, 
Banco de la República, Bogotá. 


Pag 71 
Untitled. 1983. Ink on paper. 33 x 24 cm. Collection, Museo de Arte, 
Banco de la República, Bogotá. 


Pag 72 
Untriled. 1983. Charcoal on paper. 188 x 122 cm. 
Private Collection. 


Pag 73 
Untitled. 1980. Silk-screen on paper. 60 x 44 cm. Collection, Museo de 
Arte, Banco de la República, Bogotá. 


Pag 74 
Untitled. 1976. Oil, charcoal and pencil on paper. 26.5 x 36 cm. 
Private Collection. 


Pag 75 
Untitled. 1981. Oil, charcoal and pencil on paper. 26.5 x 36 cm. 
Private Collection. 


Pag 76 
Untitled. 1978. Oil and pencil on paper. 56 x 76 cm. Collection, Museo de 
Arte, Banco de la República, Bogotá. 


Pag 77 
Untitled. 1972. Oil pigment, pencil and charcoal on paper. 72 x 101 cm. 
Collection, Museo de Arte,Banco de la República, Bogotá. 


Pag 78 
Anecdotic Painting. 1972. Pencil and oil on paper. 102 x 72 cm. 
Collection, Museo de Arte, Banco de la República, Bogotá. 


Pag 79 
Untitled. 1974. Mixed media on paper. 97 x 72 cm. Private Collection. 


Pag 80 
Untitled.1974. Mixed media on paper. 74 x 98 cm. Private Collection, 
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Pág 81 | Pag 81 


Sin título. 1973. Tinta china y acuarela sobre papel. 56 x 45 cm. Colección | 


Museo de Arte del Banco de la República 


Pág 82 
Sin título. 1974. Oleo y lápiz sobre papel adherido a madera. 
102 x 77 cm. Colección particular. 


Pág 83 
Sin título. 1985. Oleo, carboncillo y lápiz sobre papel. 57 Xx 77 Cm. 
Colección Museo de Arte del Banco de la República. 


Pág 84 
Autorretrato. 1974. Fotografía en Polaroid. 6,5 x 6,5 cm. 
Colección particular. 


| Pág 85 
Sin título. 1985. Oleo, carboncillo y lápiz sobre papel. 77 x 57 cm. 
Colección Museo de Arte del Banco de la República. 


Pág 86 
Sin título. 1983. Óleo, carboncillo y lápiz sobre papel. 76 x 56 cm. 
Colección Museo de Arte del Banco de la República. 


Pág 87 
Sin título. Ca. 1984. Oleo sobre lienzo. 200 x 130 Cm. 
Colección Galería Duque Arango. 


Pág 88-89 
Sin título (La agonía). Ca. 1974. Oleo sobre papel entelado. Tríptico. 
193 x 387 cm. Colección Hojalata y Laminados S.A. 


Pág 90-91 
Sin título. 1973. Oleo sobre papel entelado. Tríptico. 195 x 390 Cm. 
Colección Museo de Arte del Banco de la República. 


Pág 92-93 
Sin título. 1988. Oleo sobre papel entelado. Tríptico. 195 x 394 cm. 
Colección Suramericana. 


Pág 94 
Sin título. 1987. Carboncillo sobre papel. 102 x 73 Cm. 
Colección particular. 


Pág 95 


Autorretrato. 1989. Plumilla y tinta sobre papel. 17 x 31 cm. 
Colección Museo de Arte del Banco de la República. 
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Untitled. 1973. Ink and watercolor on paper. 56 x 45 cm. Collection, 
Museo de Arte, Banco de la República, Bogotá 


Pag 82 
Untitled. 1974. Oil and pencil on paper mounted on wood. 
102 x 77 cm. Private Collection. 


Pag 83 
Untitled. 1985. Oil, charcoal and pencil on paper. 57 Xx 77 Cm. 
Collection, Museo de Arte, Banco de la República, Bogotá. 


Pag 84 
Self-portrait. 1974. Polaroid. 6,5 x 6,5 cm. 
Private Collection. 


Pag 85 
Untitled. 1985. Oil, charcoal and pencil on paper. 77 X 57 Cm. 
Collection, Museo de Arte, Banco de la República, Bogotá. 


Pag 86 
Untitled. 1983. Oil, charcoal and pencil on paper. 70 x 56 cm. 
Collection, Museo de Arte, Banco de la República, Bogotá. 


Pag 87 
Untitled. Ca. 1984. Oil on canvas. 200 x 130 cm. 
Collection, Galería Duque Arango. 


Pag 88-89 
Untitled. (The Agony). Ca. 1974. Oil on paper mounted on canvas. Triptych. 
193 x 387 cm. Collection, Hojalata y Laminados S.A. 


Pag 90-91 
Untitled. 1973. Oil on paper mounted on canvas. Triptych. 195 x 390 Cm. 
Collection, Museo de Arte, Banco de la República, Bogotá. 


Pag 92-93 
Untitled. 1988. Oil on paper mounted on canvas. Triptych. 195 x 394 Cm. 
Collection, Suramericana. 


Pag 94 
Untitled. 1987. Charcoal on paper. 102 x 73 Cm. 
Private Collection. 


Pag 95 
Self-portrait. 1989. 17 x 31 cm. Ink on paper. 
Collection, Museo de Arte, Banco de la República, Bogotá. 


Pág 96 
Sin título. 1986. Oleo sobre lienzo. 195 x 130 cm. 
Colección Galería Duque Arango. 


| Pág 97 
Sin título. 1985. Oleo sobre tela. 195 x 130 cm. 
Colección Museo de Arte del Banco de la República. 


Pág 98 
Sin título. 1987. Oleo y sanguina sobre lienzo. 
95 x 129 cm. Colección particular. 





Pág 99 
Autorretrato. 1980. Carboncillo sobre papel. 76,5 x 56,5 cm. Colección 
Museo de Arte del Banco de la República. 


| Pág 100 
Sin título. 1985. Oleo sobre papel entelado. 121 x 189 cm. 
Colección Alonso Garcés Galería 


Pág 101 
Sin título. S.f. Carboncillo sobre papel. 124 x 189 cm. 
Colección Museo de Arte del Banco de la República. 


Pág 102 
Sin título. 1987. Litografía sobre papel. 33 x 50 cm. 
Colección Museo de Arte del Banco de la República. 


] Pág 103 
Sin título. 1988. Oleo y sanguina sobre papel. 38 x 43 cm. Colección 
Museo de Arte del Banco de la República. 


Pág 104 
Sin título. 1990. Oleo y pastel sobre papel. 43 x 34 cm. Colección 
Museo de Arte del Banco de la República. 


Pág 105 
Sin título. 1989. Grabado en metal. Aguafuerte, 47/150. 49,5 X 70 Cm. 
Colección Museo de Arte Moderno de Medellín. 


Pág 106 
Sin título. 1991. Oleo sobre papel. 151,5 x 102,5 cm. 
Colección Museo de Arte del Banco de la República. 


Pág 107 
Sin título. 1990. Carboncillo sobre papel entelado. 102 x 152 cm. 
Colección Alonso Garcés Galería. 


Pag 96 
Untitled. 1986. Oil on canvas. 195 x 130 cm. 
Collection, Galería Duque Arango. 


Pag 97 
Untitled. 1985. Oil on canvas. 195 x 130 cm. 
Collection, Museo de Arte, Banco de la República, Bogotá. 


Pag 98 
Untitled. 1987. Oil and red pencil on canvas. 
95 x 129 cm. Private Collection. 


Pag 99 
Untitled. 1980. Charcoal on paper. 76,5 x 56,5 cm. 
Collection, Museo de Arte, Banco de la República, Bogotá. 


Pag 100 
Untitled. 1985. Oil on paper mounted on canvas. 121 x 189 cm. 
Collection, Alonso Garcés Galería. 


Pag 101 
Untitled. n.d. Charcoal on paper. 124 x 189 cm. 
Collection, Museo de Arte, Banco de la República, Bogotá. 


Pag 102 
Untitled. 1987. Lithograph on paper. 33 Xx 50 cm. 
Collection, Museo de Arte, Banco de la República, Bogotá. 


Pag 103 
Untitled. 1988. Oil and red pencil on paper, 38 x 43 cm. Collection, 
Museo de Arte, Banco de la República, Bogotá. 


Pag 104 
Untitled. 1990. Oil and pastel on paper. 43 x 34 cm. 
Collection, Museo de Arte, Banco de la República, Bogotá. 


Pag 105 
Untitled. 1989. Etching, 47/150. 49,5 x 70 cm. 
Collection, Museo de Arte Moderno de Medellín 


Pag 106 
Untitled. 1991. Oil on paper. 151,5 x 102,5 cm. 
Collection, Museo de Arte, Banco de la República, Bogotá. 


Pag 107 


Untitled. 1990. Charcoal on paper mounted on canvas. 
102 x 152 cm. Collection, Alonso Garcés Galería. 
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Pág 108 
Sin título. 19809. Carboncillo sobre papel. 25 x 33 cm. 
Colección Museo de Arte del Banco de la República. 


Pág 109 
Sin título. 1990. Monotipo sobre papel. 120 x 80 cm. 
Colección Museo de Arte del Banco de la República. 


Pág 110 
Sin título. 1988. Sanguina sobre papel. 105 x 73 cm. Colección particular. 


Pág 111 
Sin título. 1991. Óleo sobre papel. 105 x 73 cm. Colección particular. 


Pág 112 
Sin título. 1991. Pigmentos de óleo sobre papel. 105 x 75 cm. Colección 
Museo de Arte del Banco de la República. 


Pág 113 
Sin título. 1990. Oleo sobre papel. 106 x 75 cm. 
Colección Alonso Garcés Galería. 


Pág 114 
Sin título. 1991. Oleo sobre papel. 106 x 75 cm. Colección particular. 


Pág 115 
Sin título. 1991. Carboncillo sobre papel. 105 x 75 cm. Colección particular, 


Pág 116 
Sin título. 1990. Oleo sobre papel. 105 x 75 cm. Colección particular. 


Pág 117 
Sin título. Ca. 1990. Óleo sobre papel. 105 x 75 cm. Colección particular. 


Pág 120 
Sin título. 1990. Serigrafia sobre papel. 7o x 100 cm. Colección Museo de 
Arte del Banco de la República. 


Pág 121 
Sin título. 1992. Tinta china sobre papel. 26 x 38 cm. 
Colección Museo de Arte del Banco de la República. 


Pág 122-123 
Sin título. Ca. 1990. Carboncillo sobre tela. 
205 x 379 cm. Colección Museo de Arte del Banco de la República. 


Pág 124-125 


La cuarta ambición. 1990. Mixta sobre tela. 470 x 580 cm. 
Colección Alonso Garcés Galería. 
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Untitled. 1989. Charcoal on paper. 25 x 33 cm. 
Coliection, Museo de Arte, Banco de la República, Bogotá. 


Pag 109 
Untitled. 1990. Monotype on paper. 120 x 80 cm. 
Collection, Museo de Arte, Banco de la Repúbtica, Bogotá 


Pag 110 
Untitled. 1988. Red pencil on paper. 105 x 73 cm. Private Collection. 


Pag 111 
Untitled. 1991. Oil on paper. 105 x 73 cm. Private Collection. 


Pag 112 
Untitled. 1991. Oil pigements on paper. 105 x 75 cm. 
Collection, Museo de Arte, Banco de la República, Bogotá. 


Pag 113 
Untitled. 1990. Drawing. 106 x 75 cm. Oil on paper. 
Collection, Alonso Garcés Galeria. 


Pag 114 
Untitled. 1991. Oil on paper. 106 x 75 cm. Private Collection. 


Pag 115 
Untitled. 1991. Charcoal on paper. 105 x 75 cm. Private Collection. 


Pag 116 
Untitled. 1990. Oil on paper. 105 x 75 cm. Private Collection. 


Pag 117 
Untitled. Ca. 1990. Oil on paper. 105 x 75 cm. Private Collection. 


Pag 120 
Untitled. 1990. Silk-screen on paper. 70 x 100 cm. Collection, Museo de 
Arte, Banco de ta República, Bogotá. 


Pag 121 
Untitled. 1992. Ink on paper. 26 x 38 cm. 
Collection, Museo de Arte, Banco de la República, Bogotá. 
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Untitled. Ca. 1990. Charcoal on canvas. 208 x 379 CM. 
Collection, Museo de Arte, Banco de la República, Bogotá. 
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The Fourth Ambition. 1990. Mixed media on canvas. 470 x 580 cm. 
Collection, Alonso Garcés Galería. 
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